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6Introducción
Entre 1852 y 1860, se importaron a Lima un grupo de veinte esculturas bajo 
financiamiento del estado peruano, pasando por dos presidencias: se idearon con la de 
Rufino Echenique (1851-55) y se ejecutaron con la de Ramón Castilla (1855-62). 
Dieciocho de ellas fueron dispuestas en la Alameda de los Descalzos, una en la Plaza de la 
Constitución, y otra en la Alameda Nueva (o de Acho). Respectivamente, y en orden de 
arribo, corresponden dichos emplazamientos a la Serie de los doce meses o Serie del 
zodíaco (1858-59) más una Serie de seis dioses griegos (1857) en la portada de ingreso; a 
la Estatua ecuestre de Simón Bolívar (1859); y a la Estatua conmemorativa de Cristóbal 
Colón (1860). 
A excepción del Bolívar que fue hecho en bronce, todas eran esculturas de mármol; 
y su repentina aparición en suelo limeño, supuso un novedoso quiebre con la tradición de
innumerables imágenes de madera policromada de las iglesias coloniales. Acostumbrada la 
población a un arte cuyo acceso dependía en su mayoría de la liturgia, el concepto de lo 
público cambió de inmediato al invadir, las esculturas, las plazas y paseos de la ciudad. Ya 
no eran imágenes de devoción, sino de exaltación republicana, y en ellas se debía sintetizar 
la cotidianidad de la ciudadanía. Es difícil imaginar el grado del impacto generado, pero 
algo del mismo nos ha llegado hasta estos días, aún a través del desconcierto de personajes 
perdidos en la historia, aún entre la desconsiderada población de obras mediocres que 
inundan nuestro imaginario, y aún a pesar de la iconoclastia grafitera. Las esculturas 
7traídas a Lima en la década de 1850 se pierden en el desorden del tiempo, y por sobre ello, 
siguen guardando celosamente sus espacios privilegiados. Ningún otro lugar de Lima 
ostenta tantas esculturas juntas como la Alameda de los Descalzos, y su bandalización sólo 
puede conmover con ese encanto de ruina al que tan cerca se encuentran. Y hasta hace 
poco, el Colón ostentaba una pinta de tono libertario contra su papel histórico, revelando 
de ese modo, al ser víctima del desprecio, que se la sigue considerando, todavía hoy, como 
un símbolo vivo.        
Pero su gestación y arribo no fueron fáciles, como tampoco es simple desentrañar la 
riqueza simbólica con la cual se las encargó; y es responsabilidad del historiador del arte 
poner tales condiciones en realce. Así, la sorprendente pervivencia de las estatuas, a través 
de dos gobiernos y dos guerras civiles sucesivas (1854-55 y 1856-57), pone en relieve su 
importancia cultural, dándose que la fuerte insistencia política por el proyecto estatuario se 
revele como una incógnita, por lo que el problema principal al que se enfrenta el presente 
trabajo es: ¿qué significó la inversión gubernamental en estatuas públicas para la ciudad de
Lima de la década de 1850?
Para dar respuesta, el estudio propuesto acá, desde la perspectiva disciplinaria y
desde las herramientas metodológicas de la Historia del Arte, abarca el análisis formalista e 
iconográfico de tales estatuas que se idearon, crearon e importaron entre los dichos años, 
para finalmente ser colocadas en los distintos puntos públicos de la ciudad de Lima ya 
mencionados. Asimismo, el estudio demanda una exploración en los aspectos político-
culturales de la época, debido, primero, a que el ente promotor de las estatuas fue el 
Estado, durante dos gobiernos enfrentados, el de Rufino Echenique y el de Ramón Castilla; 
8y segundo, a que el carácter de las esculturas fue cívico, puesto que estuvieron dirigidas, 
dentro de un proyecto de consolidación nacional, hacia la exaltación y formación de los 
valores ciudadanos. 
Cabe identificar, además, y de manera rápida, que las estatuas hunden sus raíces en 
el neoclasicismo del siglo XVIII. Los autores son Adamo Tadolini (Simón Bolívar) -1788 a 
1868-, discípulo de Canova, y el más joven Salvatore Revelli (Cristóbal Colón) -1816 a 
1859-, discípulo de Tenerani quien a su vez lo fue de Thorwaldsen; y para la Alameda de 
los Descalzos, aparece un abanico de otros artistas en su mayoría ligados a Thorwaldsen. 
La Serie de seis dioses griegos es anónima pero denota un claro origen neoclásico. El 
meollo formalista del asunto está, entonces, en el desarrollo de la escultura neoclásica 
italiana hacia la tendencia del Purismo de las décadas de 1840 hasta la de 1850. Y 
aparentemente de manera paralela, pero más bien con constantes cruces, el carácter del 
ideario iconográfico parte del Romanticismo, pues, como se verá, en algunos casos rastrear 
sus raíces será remontarse de manera directa a la Edad Media, y porque también las 
estatuas limeñas se establecen siempre como direccionadas hacia la conformación de una 
identidad nacional. La relación entre el Romanticismo y el desarrollo inmediatamente 
posterior al Neoclasicismo, es compleja1.
                                                          
1 Hilda Barentzen (2006) al respecto del gusto neoclásico y el Romanticismo, ha señalado: “[d]os conceptos 
enlazados al igual que la práctica de sus estilos. Es lugar común referirse al neoclasicismo como un 
movimiento romántico por las idílicas aspiraciones de cientificismo, orden y mesura que aparentemente lo 
caracterizaron, pero desde sus orígenes, tanto el gusto neoclásico como el romanticismo parecen fundirse en 
una extraña relación que Catlin y Grieder califica de paralela. De otra manera, también podemos decir que 
neoclasicismo y romanticismo son como una serpiente que se muerde la cola y cuyo cuerpo está compuesto 
por una abigarrada multitud de elementos que lentamente van definiendo su color. En la simultánea 
persistencia de ambos estilos se explicarían también las controvertidas posturas políticas de ambos períodos” 
(Barentzen 2006, pp. 77-78). Un texto más concentrado en tal problemática es Honour (1994).  
9Sin embargo, identificadas esquemáticamente las líneas de estudio, uno se 
encuentra con que un poco más de ciento cincuenta años después de la colocación de las 
estatuas en suelo limeño, una revisión acerca de su presencia como fenómeno cultural está 
a la espera. Estudios detallados de sus raíces iconográficas y la justificación temporal de 
sus aspectos formales, brillan por su ausencia. A lo dicho, se suma la constante reubicación 
urbana del Colón y los cambios constantes del aspecto de los espacios públicos. Así, la 
exigencia de imaginar a las estatuas en su espacios primeros, tal cual eran, y teniendo en 
cuenta que la Alameda Nueva ya desapareció como tal (por lo que incluso las fotografías 
de la época son una ayuda parcial), genera más incógnitas de las que se han tratado 
siquiera de resolver. 
0.1 Antecedentes
0.1.1 Juicios valorativos sobre la escultura post-canoviana (I): Bajo el 
fantasma del “retraso” 
Antes de pasar a aquellos estudios que hablan concretamente del tema que ocupa,
con miras a definir mejor las propuestas, es necesario revisar el estado de los trabajos de la 
escultura del siglo XIX europeo, en vista que son todas obras importadas. Es encesario
seguir un orden para la bibliografía europea, que consiste en analizarla primero desde la 
valoración cultural que se le otorga a la escultura italiana del siglo XIX, segundo desde el 
formalismo, y por último desde lo iconográfico. De ese modo, es inevitable que se repitan 
los textos, pero desde perspectivas distintas. 
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Con respecto a su valoración cultural, de un golpe, Rudolf Wittkower señalaba en 
1977, en su libro Escultura, procesos y principios, que:
Hay en la primera mitad del siglo XIX, e incluso en la segunda, largos 
trechos bastante estériles en lo que toca al arte de la escultura, aunque no pretendo 
decir con ello que todo fuera malo. Cuando pensamos en la escultura del diecinueve 
en seguida se nos viene a la memoria una interminable serie de monumentos 
públicos más bien vulgares, procedentes principalmente de la segunda mitad del 
siglo. Son los Garibaldis, Vittorio Emanueles y compañía, como una plaga que 
hubiera caído sobre todas las ciudades europeas (Wittkower 1977, p. 263).
Si bien su libro está advocado más bien a rastrear las líneas de evolución de los 
procesos creativos de la escultura, teórica y técnicamente, a través de los distintos periodos 
artísticos; y si bien pasa luego a nombrar algunos autores que considera rescatables y a 
través de los cuales se podría realizar una historia de la escultura del siglo XIX, queda 
clara la postura historiográfica a la que debe el presente estudio enfrentarse. Once años 
después, en 1988 (primera edición), Maurice Agulhon (1994) en una serie de artículos 
recopilados en su libro Historia Vagabunda. Etnología y política en la Francia 
Contemporánea, le presta una especial atención a la escultura decimonónica francesa, pero 
no desde el punto de vista artístico, sino político-cultural: confirma que existe una 
percepción de esa “multiplicación, vulgarización y degradación” (Agulhon 1994, p. 122)
de la escultura de ese entonces (de corte “realista”), pero lo resaltante en su estudio es que 
en él la “plaga” de Wittkower pasa a ser analizada bajo los términos del “decorado urbano” 
y de la “estatuomanía”. En cuanto a lo primero: el postulado de Agulhon reside en que la 
imaginería cívica, escultórica, tiene un nacimiento estrecho con las ideologías liberales y 
revolucionarias, siendo así que los periodos más fructíferos, y desbordantes quizás, se dan 
dentro de una sucesión de coyunturas políticamente favorables, por lo que el estudio de la 
escultura del siglo XIX, es “el estudio de la integración del arte, didáctico o gratuito, en la 
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ciudad” (Agulhon 1994, p. 122). Su concepción, entonces, de la escultura pública es que 
ella se significa como consustancial a su entorno: “[…] una estatua política alegórica no 
sólo es, por su propósito explícito, un elemento de propaganda, sino que, en sí misma, es, 
evidentemente, un objeto de decoración urbana” (Agulhon 1994, p. 89).        
La terminología del “decorado urbano” de Agulhon implica el concepto de 
“belleza”, o más precisamente la idea de “colocar belleza” (en un espacio civil) por parte 
de una entidad o personalidad identificables. “Un nuevo monumento público […], un 
ayuntamiento, una iglesia, un mercado cubierto, hasta un simple puente, no se conformarán 
con ser útiles y funcionales; por lo general, se pretende que sean hermosos, decorativos, 
incluso didácticos” (Agulhon 1994, p. 93), afirma. Con esto, sus conceptos de “decorado” 
y “belleza” están sujetos a la idea de que a cada objeto “embellecedor” le corresponde una 
“función” y un “lugar” con fines cívicos, estando predispuesto por igual a portar con una 
carga simbólica. 
Pasando al segundo punto de lo que postula Agulhon (acerca de la “estatuomanía”), 
hay que repasar rápidamente los principales hilos conductores de su texto. En él, plantea 
que los factores favorables a la estatuaria pública son tres: un cambio de aires urbanísticos; 
un ambiente político tenso pero a razón de ello profuso en símbolos; y una fuerte demanda 
de esculturas. Todos estos factores se conjugan finalmente como una “moda nacional”
(Agulhon 1994, p. 97), que él llama “estatuomanía”. En principio es un término peyorativo 
que hace alusión a esta idea negativa de “plaga” o “epidemia” (según una cita por él 
recopilada), pero con lo anterior, logra transformar dicha acepción dentro de un marco 
positivo tras remitirse a que “levantar […] una estatua, o levantarla en una calle en lugar de 
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hacerlo dentro de un cementerio o de una iglesia tiene implicaciones […] ideológicas”
(Agulhon 1994, p. 124). El giro de tuerca reside en la distinción de que erigir una estatua 
no era un simple acto de demagogia política, sino que fue la afirmación ideológica de un 
régimen laico, optimista y pedagógico, o sea humanista, liberal y moderno (Agulhon 1994, 
p. 125). Lo interesante del aporte de Agulhon, es que el caso de Lima es similar al francés, 
aunque lo que interesa acá es la actitud revisionista desde el punto de vista de la 
importancia ideológica de las esculturas, antes que ejercer un paralelo exhaustivo (e 
infructuoso) entre ambos países. Interesante es que para el caso italiano, las tres variables 
expuestas por Agulhon para el desarrollo de la estatuaria pública, son expuestas también, 
aunque independientemente de él, por Mario de Micheli (1992, pp. 87-90) en su estudio de 
la escultura italiana del siglo XIX, La scultura dell’Ottocento. 
Continuando, se puede pasar al aspecto formalista, en donde un estudio sintético es 
el de Fritz Novotny (1986), Pintura y escultura en Europa, 1780-1880. Es de especial 
interés porque si bien no habla de los escultores que exportaron a Lima, sí lo hace de sus 
maestros arriba señalados (la lista de escultores decimonónicos rescatables de Novotny, es 
casi la misma que propone Wittkower). Aparte, como el libro se divide en dos secciones, 
cuestión evidente desde el título, correspondientes a la pintura y a la escultura, eso le da la 
oportunidad de ejercer una comparación directa entre ambas, e inferir así una idea general 
de la escultura del siglo XIX. Se cita en extenso a Novotny (1986): 
En teoría, el Clasicismo fue favorable al desarrollo de la escultura. 
En un movimiento que se declara abiertamente idealista y que en sus 
pinturas concede tanta importancia a la figura individual, concebida en 
términos escultóricos, cabe pensar que la escultura hubiera adquirido 
primacía en las artes. Las razones que explican la aislada posición de la 
escultura, sobre todo posteriormente en el siglo XIX, son dos: la
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dependencia excesiva de los modelos clásicos y la renuncia a las tentaciones 
del naturalismo, que desde los comienzos está poco más o menos presente. 
La falta de originalidad fue un defecto general del arte figurativo durante el 
periodo clasicista, y el conflicto entre clasicismo oculto y el idealismo 
abiertamente manifiesto supuso igualmente un riesgo estético. Sin embargo, 
en la pintura observamos que el peso del paradigma clásico no es tan 
condicionante como en la escultura. Las posibilidades de la pintura en tanto 
que arte bidimensional fueron más extensas, así como la elección del tema, 
donde también se incluye finalmente el paisaje. Frente a estas ventajas la 
escultura tenía que economizar los efectos. A priori la forma escultórica 
presenta mayor facilidad para liberarse de las ideas literarias y de las 
ilusiones. Realmente, el Clasicismo siguió con cierta frecuencia este camino 
a la “escultura pura”; pero considerando que esta “pureza” se identifica a 
menudo con “frialdad”, inanidad académica y vaciedad, está claro que la 
causa real del fallo de la escultura clásica no fue ni inevitable ni inherente a 
la época, sino únicamente una falta de vigor y de fuerza (Novotny 1986, p. 
371).   
Su juicio no es el de Wittkower, pero tampoco es favorable. En tal contexto, la 
famosa frase de Winckelmann (2007) de que “nuestro único camino para ser grandes, más 
aún, para ser, si es posible, inimitables, es la imitación de los antiguos” (Winckelmann 
2007, p.78), cobra de pronto una tonalidad infeliz. Y a pesar de ello, no hay razón válida 
para detener el presente estudio en esta misma línea. No deja de haber un gran atractivo en 
seguir la huella de los modelos usados en, por ejemplo, las estatuas del Zodíaco, y de 
observar cómo a partir de ellos se configura cada una de aquéllas en comparación a sus 
vecinas. La cuestión de cuál fue el taller o línea de enseñanza que siguieron, está 
pendiente. Son veinte estatuas las que contempla este trabajo, y todas con sus especiales 
características. En otras palabras, es una veta sin explotar, y juzgar su calidad escultórica 
irá en función al avance que se dé en ella, y no según apriorismos. 
Más bien, esa idea constante de “inferioridad” de la mayoría de la escultura pública 
(o funeraria) ante la pintura, se da por una actitud historiográfica que, en palabras de Hugh 
Honour (1994), “procede a partir del arte y la estética del siglo XX, [que trata] de 
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desenredar los hilos de la continuidad de la vanguardia en la enmarañada cultura 
decimonónica” (Honour 1994, pp. 13-14). En su estudio sobre el Romanticismo, identifica 
Honour, que los estudios del siglo XIX se han dado siempre en función a hallar los 
orígenes directos del arte del siglo XX, siendo lo demás rechazable2; y por ello, no debe 
resultar extraño que Wittkower pase directo de Canova y Thorwaldsen hasta Rodin (casi 
medio siglo después), con muy breves referencias a otros autores intermedios; y que 
Novotny despliegue apenas un octavo de su libro (50 de 400 páginas) a la escultura, 
refiriéndose principalmente a la francesa (sobre todo para la etapa que al presente estudio 
concierne). Por el contrario, por ejemplo, el libro de Franco Sborgi, La scultura a Genova 
e in Liguria dal secento al primo novecento, volumen segundo de una colección mayor, 
aparece en 1988, el mismo año que el de Agulhon, coincidencia que patenta la necesidad 
que hubo de reformular las interpretaciones historiográficas alrededor de la escultura 
decimonónica. Como señala Sborgi, el problema principal al que se enfrentó fue la falta de 
estudios especializados, e incluso globales, lo que lo ha conducido a ejecutar un esfuerzo 
mayúsculo de síntesis para el período escultórico que analizó. De ese modo, estudiadas las 
obras en los períodos usuales (Neoclásico, Purismo, Romanticismo y Realismo), el libro de 
Sborgi es un infaltable punto de partida para el estudio de la escultura decimonónica, o sea 
de los talentos que vinieron luego de Thordvaldsen y Canova.
Afortunadamente, ante el reclamo de Sborgi, en los siguientes años apareció un 
interés mayor. Mario de Micheli, en 1992, publicó La scultura dell’Ottocento, en donde 
                                                          
2 Otto Pächt (1989) ha señalado también esta tendencia, aunque no con el tono comprometido de Honour, 
sino más bien considerándola como un procedimiento natural de la disciplina de la Historia del Arte: “[e]stá 
comprobado que en el redescubrimiento de ciertos períodos artísticos del pasado y de sus valores, ha 
desempeñado un papel considerable la afinidad, explícita o encubierta, con el estilo de moda reinante durante 
la época del descubrimiento” (Pächt 1989, p. 15). 
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pone de manifiesto una preocupación por los aspectos culturales de la escultura italiana del 
siglo XIX antes que en su desarrollo formalista, pero en ese sentido, para los fines del 
presente trabajo, es un estudio de suma importancia porque ayuda a comprender el 
desenvolvimiento de cuestiones tan delicadas como el estigma de “atraso” frente a la 
pintura. Su conclusión es que la escultura italiana tiene su propia lógica y velocidad de 
evolución. Luego, en 1994, apareció la primera versión del Dizionario degli scultori 
italiani dell’Ottocento e del Novecento de Alfonso Panzeta (ampliado luego en el 2003 con 
nuevos descubrimientos), y que da luces del aprendizaje de cada escultor, tan importante 
para el estudio de las formas. Y para 1997, Paola Barocchi publicó un tomo recopilando 
los discursos, teorías y manifiestos artísticos italianos desde el Neoclasicismo al Purismo, 
desde 1780-1861 (la colección consta de cuatro tomos que van hasta el siglo XX).     
Por último, un estudio más reciente, del año 2004, es el de Sandra Berresford, quien 
aunque ocupada en las esculturas de los cementerios italianos, deja constancia de que la 
controversia sobre la escultura del siglo XIX sigue de alguna forma viva, pues se ve aún en 
la necesidad de resaltar que para la época el “escultor funerario” como categoría no existió, 
y menos una discusión alrededor de si era o no un género inferior (Berresfor 2004, p. 33). 
Uno de sus objetivos es dar constancia de que los resultados cualitativos no son lo que la 
literatura tradicional desmerece, sino todo lo opuesto. Pero además de este aporte valioso, 
puesto que representa el establecimiento definitivo de un cambio de actitud historiográfica, 
interesa su texto principalmente porque los mismos que elaboraban escultura funeraria, 
podían también trabajar en obras públicas3, y es el caso preciso de Adamo Tadolini 
                                                          
3 Berresford (2004) incluso refiere que una de las razones por las que el interés por la escultura funeraria se 
ve desmerecido, es por una mayor atención prestada a la público-conmemorativa.
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(Bolívar), Filippo Gnaccarini (base del Bolívar), Giussepe Palombini (base del Colón) y 
Francesco Fabi-Altini (Géminis-Mayo), algunos autores que exportaron a Lima.
Finalmente, en cuanto a las cuestiones iconográficas, si bien Novotny (1986) se 
concentra en lo formalista, afirma sin embargo que no existió en la escultura del siglo XIX 
“el romanticismo como tal, ni tampoco (…) en [su] sentido doctrinario” (Novotny 1986, p. 
391), y si existió, se manifestó sólo en los jardines ingleses y en los cementerios, espacios 
propicios para la concreción del sentimiento trascendental y la idea de lo ilimitado
(Novotny 1986, p. 391). La razón de tal juicio se da en función a interpretar la disposición 
de los escultores de mantenerse en las temáticas clasicistas, como una incapacidad de 
poder huir de ellas, cosa que sí lo logró hacer la pintura. Por ello, Novotny limita la 
escultura que pudiera considerarse como romántica, a sólo algunos artistas franceses, 
teniendo como criterio implícito para ello la identificación de una unión de forma y tema lo 
suficientemente consecuente entre ellas como para sustentar una postura romántica plena. 
En resumen, lo que Novotny censura es todo el proceso escultórico italiano después de la 
muerte de Canova, en donde las tendencias y actitudes románticas fueron calando de una
manera lenta pero inevitablemente. En cambio, Hugh Honour (1994), en su acápite 
dedicado a la escultura (y arquitectura), primero la identifica como una tradición artística 
autónoma de la pintura, mientras Novotny las compara en los términos de progreso y
retraso; y segundo, considera que una escultura podía ser técnicamente o temáticamente 
neoclasicista (o sea con directa alusión a una fuente clásica), pero al mismo tiempo 
desenvolverse en un contexto romántico, y no sólo físico (o sea su ubicación) sino también 
ideológico. Lo interesante de esta observación, es que en Lima, por ejemplo en la Alameda 
de los Descalzos, se verán casos en que la representación de los personsajes estará dentro 
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de los parámetros del Neoclasicismo (aunque muy tardíamente), pero aunado directamente 
con tradiciones iconográficas medievalistas, según los anhelos románticos. 
0.1.2 Juicios valorativos sobre la escultura post-canoviana (II): Su novedad 
en suelo limeño  
Llegado a este punto, es posible pasar a evaluar las investigaciones referidas al 
Perú. Un trabajo global sobre la escultura decimonónica en Latinoamérica, es el artículo de 
Rodrigo Gutiérrez Viñuales, Un siglo de escultura en Iberoamérica (1840-1940) de 1997. 
Se explaya en toda la escultórica más resaltante del siglo XIX e inicios del XX, abordando
rápidamente cada obra como símbolo de “adelanto cultural”, como promoción de los 
próceres, y finalmente según su relación con el urbanismo, resaltando que el mármol fue el 
material predilecto del neoclasicismo latinoamericano. Son planteamientos ampliamente 
aceptados, pero que deben ser particularizados según el país. 
De esa manera, los estudios que han tratado con mayor amplitud el tema que acá
compete, han sido primero el de Alfonso Castrillón en 1991, Escultura monumental y 
funeraria en Lima, y segundo en 1994, Escultura y espacio público. Lima 1850-1879, de 
Natalia Majluf. Lamentablemente, ninguno de los dos se ha ocupado de manera detallada 
de los aspectos formalistas e iconográficos de las esculturas, y apenas se ha rozado la 
relevancia cultural de las mismas. 
En tal línea, ambos resaltan la importancia de un estudio sobre la estatuaria del 
siglo XIX, pero han dado visiones amplias sin detenerse extensivamente en cada obra, 
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debido principalmente a una cuestión de espacio y objetivos. El primero representa un 
inventario de toda la escultura pública desde mediados del siglo XIX hasta entrado el siglo 
XX, de manera responsable y con la documentación básica y suficiente para ubicar en el 
tiempo las obras, aunque existen yerros y omisiones salvables. En suma, el artículo de 
Castrillón (1991) se establece como una introducción apropiada. 
El segundo estudio, de Natalia Majluf (1994), con un mayor trabajo de archivo, fue 
un primer y sincero intento por enfatizar la importancia de las esculturas en tanto su 
urbanidad, y su objetivo es resaltar que su presencia no fue ociosa. Sin embargo, si bien 
desde un inicio su texto pretende concentrarse en un análisis de la escultura como 
fenómeno artístico-social, en tanto que estudia los efectos sociales que produjo, en 
concreto, en cambio, su propuesta fue colocar el estudio de la escultura pública bajo el del 
“ornato público” como proyecto estatal, planteamiento que parte de conceptualizar a la 
escultura como un elemento más (casi al mismo nivel que el enrejado, alumbrado, 
enlosado público, etc.) dentro de una tendencia urbanizadora, ya que lo importante eran los 
cambios que generaba en la población todo el conjunto, y no sólo la escultura; por lo tanto, 
Majluf se advoca en realidad, más que a la escultura, al estudio de la producción de 
espacios públicos con mira única hacia la “sociabilidad burguesa”, negando incluso el 
evidente carácter político y simbólico de las estatuas. En otras palabras, no estudia las 
esculturas, sino su entorno, de lo cual puede desprenderse que su presencia resulta 
accesoria pues existe un discurso mayor que son los nuevos espacios públicos4. 
                                                          
4 Todas sus conclusiones al respecto de la escultura pública (entre ellos la lucha contra la delincuencia y la 
promoción del aseo) bien podrían ser las mismas para un parque, paseo o alameda sin ella (y hay que notar 
que después del subtítulo segundo, de diez, las esculturas comienzan a perder protagonismo y comienza a 
servir de excusa para hablar del espacio público).
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En principio, es acertado estudiar las esculturas como elementos de “ornato 
público”, porque en efecto lo son, y plantear un estudio formalista de las esculturas, como 
se postula en el presente trabajo, tiene implícita esa realidad; pero el inconveniente que 
presenta Majluf, es que tal estudio se resuelve, con ella, como excluyente del contenido 
político y simbólico de las esculturas, cuando en verdad van de la mano. 
Ante esto, se considera acá que el motor de las reformas urbanas de la década de 
1850, y no necesaria y únicamente reformas físicas o “de aspecto”, fueron las esculturas, y 
no en espacios nuevos ni mucho menos sacralizados (Majluf señala que el principal 
opositor del Estado en las reformas urbanas, fue la Iglesia), sino en aquellos que ya 
mostraban previas intervenciones modernizadoras. La reforma fue proveer, mediante sus 
contenidos simbólicos, un nuevo carácter civil y republicano a los espacios públicos, y el 
caso del Colón, como se desarrollará en el Capítulo 1, fue el más ilustrativo, pues sus 
constantes traslados citadinos estuvieron a la merced de los nuevos aires políticos. 
Importante en este punto, es que Castrillón (1991) observa a esta nueva escultura 
pública republicana como una manifestación tardía del proceso de renovación civil 
iniciado incluso antes de la Independencia del Perú. Cita a Matías Maestro, pero bien uno 
se puede remitir (y en efecto así será), en la línea de la reforma urbana, hasta las obras del 
virrey Amat, y por qué no se podría hablar de las políticas borbónicas en general. Se 
desprenden de esta consideración, entonces, las preguntas acerca del porqué de esta 
demora escultórica, y cuáles fueron los mecanismos ideológicos que se requirieron para 
que por fin se concretara la propuesta. Sin embargo, Castrillón no aborda esta 
problemática, y Majluf la evade, pues es claro que dicha pregunta coloca el análisis en un 
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ámbito político-cultural, que remite a recurrir a un análisis comparativo de los discursos de 
los promotores de la escultura civil, discursos que contemplan a las esculturas dentro de 
sus programas de reforma. 
Avanzando, un aporte valioso principalmente sobre los procesos de gestión y 
colocación de todas las estatuas, es el de Alberto Regal en su Castilla constructor (Regal 
1967, pp. 148-153) –y que Castrillón emplearía recurrentemente–, pues logra ubicar una 
gran cantidad de información procedente de fuentes primarias. El problema reside en que 
la ausencia de citas y referencias generales a sus fuentes, convierte en un reto la 
corroboración de sus datos; pero afortunadamente, todos los correspondientes al presente 
estudio han sido ubicados satisfactoriamente, avalando el trabajo de Regal. 
Otros textos que abordan al Cristóbal Colón y al Simón Bolívar, son los de Nanda 
Leonardini (2008 y 2011)5, que al mismo tiempo de servir como recopilaciones adecuadas 
de la literatura alrededor de las esculturas mencionadas, logra aumentar con una serie 
importante de conocimientos nuevos, que serán evaluados en su momento. También está el 
libro de 1973 de Rafael Pineda, Tenerani y Tadolini. Los escultores de Bolívar. Es un 
interesante estudio, y muy valioso, de los aspectos formales e iconográficos de las estatuas 
de Bolívar enviadas por tales autores a Venezuela y al Perú. 
Hasta aquí, es toda la literatura sustancial producida sobre las esculturas importadas
entre 1852 a 1860, ante lo cual se percibe una ausencia constante en abordar en detalle las 
obras. Se ha colado algunas problemáticas arriba, pero hay que señalar enfáticamente que 
                                                          
5 Respectivamente: La imagen de Cristóbal Colón en el arte latinoamericano. Monumento a Cristóbal Colón 
de Salvatore Revelli, del 2008; y Bolívar: el rostro de nuestra América. Esculturas en el Perú y América. 
Grandiosa escultura de Simón Bolívar en Lima, del 2011.
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no se ha respondido, por ejemplo, en lo iconográfico, algo tan básico como ¿qué significa
cada una de las estatuas de los meses de la Alameda de los Descalzos?, y ¿por qué se 
trajeron dioses griegos para la entrada de la Alameda?, o ¿qué significan los relieves del 
pedestal de la Estatua conmemorativa de Cristóbal Colón, como asimismo de la Estatua 
ecuestre de Simón Bolívar? Esta segunda pregunta puede complejizarse en ¿qué relación 
guardan los referidos relieves con la estatua sobre el pedestal? En cuanto a lo formalista, 
aparte del trabajo de Rafael Pineda sobe el Simón Bolívar y el de Franco Sborgi sobre las
obras de Revelli en Italia, es evidente que la tarea está totalmente pendiente para todas las 
obras limeñas. Y además, en la línea político-cultural, aparecen las dudas de ¿quiénes 
fueron sus ideólogos dentro del Estado?, y ¿cómo fueron interpretándose las obras según 
iban pasando de la gestión de Echenique a la de Castilla? Estas preguntas atraen otras.
0.2 Hipótesis y división de la investigación
En síntesis, la propuesta del presente trabajo es que las estatuas limeñas importadas 
de la década de 1850, siendo las primeras en aparecer en plazas y paseos públicos, fueron 
concebidas por el Estado dentro de un programa político para cumplir un papel de 
“instrucción cívica” como mecanismo de cohesión nacional, lo cual se manifestó tanto en 
lo formalista como en lo iconográfico. Sin embargo, cuando se habla de “cohesión 
nacional”, e incluso sólo de “nacionalismo” en el Perú del siglo XIX, es más un objetivo de 
exclusión: Lima y su clase social criolla son el espacio y sus protagonistas, por sobre el 
resto del país y su población andina; y el gusto que amoldará sus preferencias, provendrá 
de las canteras europeas, pues sus ciudades fueron el modelo de civilización. Así, en 
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cuanto a lo formalista, aunque el discurso gubernamental pensó en las estatuas como un 
factor de homogenización nacional, en realidad las tendencias estilísticas que arribaron 
desde Italia terminaron por ser más bien de carácter diverso, y hasta enfrentadas. Pero en 
cuanto a lo iconográfico, de manera que éste estuvo dirigido hacia la reforma ciudadana
criolla como un discurso único, no generó contradicciones internas, sino una comunión 
bastante optimista de los valores de la laboriosidad, la ciencia y la religión, como hermanas 
en un mismo camino de reforma y progreso.     
De esa manera, el Capítulo 1 se ocupará no sólo de evaluar, evidentemente por ser
imprescindible, la evolución de la escultura italiana del siglo XVIII (última mitad) al XIX 
(primera mitad), sino también de resolver bajo qué programa ideológico se planeó la 
presencia de esculturas italianas en espacios públicos limeños. Un texto publicado en El 
Peruano en 1853 en dos partes (miércoles 17 y sábado 20 de agosto), al que no se le ha 
prestado atención, es la Memoria que presenta a las Cámaras de 1853, el Ministro de 
Gobierno y Relaciones Exteriores, José Manuel Tirado, en donde da constancia de la 
propuesta por implementar esculturas en Lima, las cuales son insertadas dentro de un 
pensamiento integral de “desarrollo” nacional, para lo cual pone en evidencia cómo es que 
se racionalizó la práctica importadora frente a una necesidad de promover lo propio. En 
base a ello, se demostrará que este documento porta con una de las preocupaciones 
políticas (y educativas) más caras del “republicanismo” (hasta antes de la Guerra del 
Pacífico), válida tanto para liberales como conservadores, que fue la formación de 
ciudadanos, la cual denominaré “instrucción cívica”. También útil para el presente trabajo, 
es que Tirado entendía al cultivo de la “vida civil” como igual de imprescindible que lo era 
la “vida industrial”, o sea a la par de la “laboriosidad”. Ante esto, es necesario identificar 
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qué papel debían de cumplir las esculturas dentro de la “instrucción cívica”. El mismo 
Tirado contribuye con términos significativos: expresar el “buen gusto” y el “genio de las 
Naciones”, conceptos que, aunque vagos por su amplitud, otorgan la oportunidad de 
entenderlos dentro de su propio contexto, y evaluar así los intereses que quisieron 
plasmarse en el arte. Esto se enlaza directamente con otra preocupación inevitable, que es 
el problema acerca de la motivación para que las esculturas se desenvolvieran en espacios 
públicos. Acá atañe revisar la evolución urbana de Lima no desde la perspectiva de sus 
pormenores históricos, sino más bien desde la evolución de su significación, en donde 
resultará resaltante corroborar que el periodo seleccionado de 1852 a 1860 se ajusta a un 
primer periodo de modernización urbana, especialmente intra-muros. 
El Capítulo 1, entonces, pasará a dividirse en tres Secciones: 1) La escultura 
italiana del siglo XVIII al XIX, reformando gustos; 2) Una república esculpida para 
nuevos ciudadanos, donde se expondrá las ideas gubernamentales señaladas; y 3) 
Modernizando la ciudad de una Lima moderna.     
Para el Capítulo 2, su división es más parca. Se separa en cuatro Secciones: 1) 
Gestión de las esculturas; 2) Análisis formalista; 3) Método iconológico; y 4) Colofón. 
Detenerse en los pormenores de la gestión de cada grupo escultórico, dentro de lo reducido 
de su documentación, es una exigencia, pues ayudará a ubicarlos temporalmente desde su 
concepción hasta su emplazamiento final. Luego, el aspecto formalista revelará que el 
ambiente escultórico italiano era más complejo de lo que en Lima se esperaba. En la 
Alameda de los Descalzos, un choque de tendencias neoclásicas casi estancadas en el 
tiempo, pero en directa interacción con los movimientos reformistas del Purismo, dará 
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resultados las más de las veces satisfactorios, aunque en realidad se puede apreciar en las 
veinte estatuas a analizar una condensación de los vicios y de las virtudes de su época. El 
Simón Bolívar y el Colón, expondrán distintos momentos del Purismo: respectivamente, el 
reformista en confrontación con el Neoclasicismo, y el que habiendo asumido la 
confrontación como algo dado y pasado, por ello se muestra más abierto hacia el 
Romanticismo. Sin embargo, el formalismo será seguramente el espacio de investigación 
más ajeno al Perú por su realidad de importación; pero el cruce de información indivisible 
entre lo formalista y lo iconográfico es sustento suficiente para que sea abordado lo
primero. De ese modo, para lo iconográfico, cada grupo escultórico demanda sus propias 
cuestiones, las que sería muy extenso colocarlas acá, pero cabe adelantar que las fuentes 
serán: para el Zodíaco (que es la más compleja de todas las series), los calendarios
medievales, cribados a través del clasicismo; para los Seis dioses griegos, lo que interesa 
más bien es su selección; para el Bolívar, es claro que funda su tradición en las 
composiciones militares e hípicas, tanto para la base como la escultura, pero entendido 
según su contenido cívico; para el Colón, la base halla sus orígenes en los emblemas de 
Alciato, en consonancia con la iconografía simbólica cristiana, la cual también se 
manifiesta en la escultura principal. Y como bien lo dice el título de la Sección tercera de 
este capítulo, según proceder de la iconología, la identificación de los elementos 
iconográficos conducirá a su interpretación según los resultados conseguidos en el 
Capítulo 1 con respecto a las cuestiones político-culturales. Y por último, el Colofón, se 
dedicará a confirmar las conclusiones alcanzadas en la lectura iconográfica e iconológica,
y demostrar que los dicursos simbólicos de las estatuas fueron comprendidos en su 
momento. Esto se demostrará a través de dos periodos distintos: primero, en dos estatuas 
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que llegaron junto a la Serie de seis dioses griegos en 1857: un Cristóbal Colón y un 
Poseidón, colocados enfrente de la Alameda de los Descalzos; y segundo, en un rápido 
repaso de las esculturas de entre los años de 1860 a 1879, siendo el interés el rastreo de la 
pervivencia de los contenidos de las esculturas de la década de 1850 en ellas.
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Capitulo 1
El presente Capítulo está dividido en tres Secciones. La Primera es una breve 
reseña histórica de la escultura italiana desde la segunda mitad del siglo XVIII, hasta la 
primera mitad del siglo XIX; la Segunda, diserta acerca de los contenidos programático-
culturales de la política importadora durante el gobierno de José Rufino Echenique (1851-
1854); y la Tercera, será acerca del desarrollo del urbanismo en Lima durante los
gobiernos de Echenique y Ramón Castilla.
Evidentemente, es necesario un repaso de la escultura italiana, desde el 
Neoclasicismo hasta el Purismo, para comprender qué fue lo que llegó a suelo limeño; pero 
no siendo éste el espacio para un desenvolvimiento detallado de su historia, interesan 
sobretodo los hilos conductores de los cambios en el gusto. Luego, el mayor problema del 
presente Capítulo radica en su unidad: pasar de Italia a Perú exige un nexo conceptual, y 
confío por ello que adentrarse en la generalizada práctica importadora de la época logrará 
satisfacer tal necesidad, pues dará significado a la presencia de las esculturas a un nivel 
integral. Finalmente, como el lugar de emplazamiento de las esculturas es el espacio 
público, corresponde asimismo un repaso sobre su desarrollo y sus significados hasta 1860. 
Sobre esta última Sección es necesario advertir al lector que no se debe buscar una 
descripción detallada de los pormenores históricos de la ciudad de Lima, pues se primará el 
estudio alrededor de las estatuas que serán estudiadas en el Capítulo 2, pero desde una 
perspectiva específica, que es la del urbanismo.
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1.1 Primera sección: La escultura italiana del siglo XVIII y XIX, 
reformando gustos
1.1.1 Consideraciones generales sobre el Neoclasicismo italiano (segunda 
mitad del siglo XVIII)
La historia de la escultura italiana del siglo XIX comienza en el siglo precedente. El 
punto de partida es el Neoclasicismo; y por ello, constantemente, y no sin razón, cuando se 
inicia con un resumen sintético de aquél, se nombran primero los descubrimientos 
arqueológicos de Herculano (1738) y Pompeya (1748). Pero el tránsito entre las 
excavaciones y la afirmación del estilo fue más complejo.
Coincidentemente a partir de 1748, para Italia las condiciones fueron favorables 
para la recepción de las nuevas ideas que se gestaban en Francia, pues la fecha no sólo 
corresponde al descubrimiento de Pompeya, sino también a la firma del Tratado de 
Aquisgrán, o sea al punto final de la Guerra de Sucesión Austriaca. Esto significó para las 
regiones del Norte de Italia un inusitado estado de paz, lo que permitió que la Ilustración y 
las críticas racionalistas penetraran con toda la rapidez que la época lo permitía: las 
publicaciones de Rousseau, Diderot, Voltaire y D’Alembert arribaron apenas dos o tres 
años después de las primeras ediciones de sus obras (Micheli 1992, p. 3). El panorama 
cultural italiano estaba cambiando, estando ahora más abierto a las novedades trasalpinas, 
y los gustos se transformaban en base a un enemigo común: el Rococó francés y/o el 
Barroco berniniano.
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Ernst Gombrich (2010) en su libro El sentido del orden, ha dado cuenta de una 
contienda milenaria en el arte occidental, entre uno racional contra otro irracional, y ha 
identificado que si bien el texto de Vitrubio no fue la primera puntada de la discusión, sí al 
menos le dio cuerpo a la polémica en sus críticas hacia una nueva pintura romana imperial, 
que ahora conocemos como los grutescos. ¿Cómo era posible que una planta de raíces 
delgadas pudiera sostener un putto? El argumento se repitió en el siglo XVI con Vasari al 
éste sancionar la “fragilidad” de los motivos ornamentales de la arquitectura gótica, 
sobretodo por aquellos que debían de fungir de soportes. De ese modo, dice Gombrich
(2010), “el texto de Vitrubio [resultaba adaptable] cada vez que un crítico de la 
arquitectura deseaba condenar cualquier desviación a partir del estricto camino de la 
racionalidad” (Gombrich 2010, pp. 20-21). Y evidentemente, no dejó de ser un recurso
conceptual cuando se alistaron las observaciones contra el Barroco y el Rococó: frente al 
carácter ornamentista, se debía de rescatar a la columna como medio de soporte y darle una 
función al elemento, y si su función empataba con una simbología coherente, mejor aún. 
Pronto, en medio de esta nueva ebullición clasicista de la segunda mitad del siglo XVIII, 
las publicaciones no escasearon, como señala Nicolaus Pevsner (1982) en su libro Las 
academias de arte: 
[E]n 1748 Stuart publicó sus Proposals for publishing an accurate 
Description of the Antiquities of Athens. En 1752, el Recueil d’Antiquité del Conde 
de Caylus empezó a aparecer; en 1753 el volumen de Woods sobre Palmira. En 
1755 Winckelmann escribió su primer libro, Über die Nachahmung der 
griechischen Werke, y el mismo año se fundó en Nápoles la Accademia 
Ercolanense para publicar los hallazgos en Herculano. 1757 es el año de la 
publicación del volumen de Wood sobre Balbeck; 1758 el de Le Roi, Runies de 
Gréce. En 1761 Mengs pintó su Parnaso en la Villa Albani de Roma; 1762 vio el 
primer volumen de Stuart y Revett, Antiquities of Athens; 1763 la publicación de 
Spalato de Robert Adam y la chef d’oeuvre de Winckelmann, Geschichte der kunst 
des Altertums. Equivalente en otros campos del arte es el Laocoonte de Lessing 
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(1766) y menos conocido, pero igualmente significativo, la introducción de Gluck a 
su Alcestes (1769), en el que propugnaba una «noble simplicidad» y «un dibujo 
correcto y bien compuesto», condenaba el adorno superfluo y declaraba que en su 
obra él había «evitado las dificultades ostentosas a base de claridad» (Pevsner 1982, 
p. 104).
Asimismo, Gombrich aporta también con una serie de títulos. El secretario de la 
Academia de Bellas Artes, Charles Nicolas Cochin el Joven, escribió en 1754 una “súplica 
a los orfebres” para que respetasen las proporciones; y previamente el mismo autor, el año 
anterior junto a Jerome-Charles Bellicard, habían publicado sus Observations upon the 
Antiquities of the Town of Herculaneum. Así, todo siempre parece estar alrededor de las 
famosas excavaciones, pero como resalta Gombrich (2010), 
[y]a en 1746 [dos años antes de Pompeya], ocho años antes que Cochin, un 
tal Reiffstein publicó un artículo anónimo en la Neuer Büchersaal der Schönen 
Wissenschaften und freyen Künste, de Gottsched, criticando ostensiblemente el 
style rocaille, o adornos de conchas, ejemplificando en una serie de grabados 
publicados en Augsburg y Nuremberg (…). Sus críticas son las esperadas acerca de 
la simetría, la irracionalidad y el distanciamiento respecto de la naturaleza. No 
olvida incluir la crítica vitruviana de las figuras que descansan sobre un soporte 
demasiado débil para resistir la carga (Gombrich 2010, p. 24).
El racionalismo reflejado en el arte se comportaba como una causa común, pero 
dispersa. Además, paralelo al novedoso entusiasmo arqueológico, otro factor importante en 
la formación del Neoclasicismo fue la influencia cada vez más fuerte del estilo de vida y 
gustos del gentleman inglés. En palabas de Pevsner (1982): “[e]n Inglaterra, alcanzaba la 
cima un nuevo y correcto Palladianismo. La publicación de Lord Burlington había salido a 
la luz en 1730 y en los años siguientes siguieron muchas más ediciones de Palladio. En 
Italia Algarotti, también gran admirador de Palladio, llamaba al estilo arquitectónico de su 
época [entrando a la segunda mitad del siglo XVIII] «il sepolcro di Cristo in mano de’cani
[el sepulcro de Cristo a mano de los perros]»” (Pevsner 1982, p. 105).
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Lo interesante es que, como señala Gombrich (2010, pp. 33-55) todas estas 
publicaciones clasicistas y estilos de vida, principalmente se caracterizaban por su 
heterogeneidad. Y por tal razón, se puede entender la rápida consolidación y la fama de la 
obra principal de Winckelmann, pues lo que hizo fue encausar estas tendencias clasicistas 
hacia un ideal de las artes a la Grecque. Es harto conocida su cita sobre la imitación de la 
Antigüedad en su primer libro Gedanken über die Nachahmung. El importante logro de
Winckelmann, apoyado por el pintor Anton Raphael Mengs, fue darle coherencia y una 
meta a todas las posturas que se iban formulando6.
Ahora bien, no hace falta detenerse en el hecho de que las estatuas halladas en 
Herculano y Pompeya eran copias romanas de originales griegos, pues el retorno a la 
Grecia Antigua, en todas las épocas, fue siempre en realidad una serie de reinterpretaciones 
del arte romano imperial. Lo que importa no es el “error”, sino el cómo se quiso volver a 
“Grecia”. Panofsky (1997) ya ha demostrado que “Grecia” fue una constante en el arte 
occidental durante la Edad Media hasta decantar finalmente en el Renacimiento con 
mayúscula; y Wittkower (2006, p. 219) ha recordado el interés del joven Bernini, en pleno 
                                                          
6 En el marco de los estudios que hube realizado para la ponencia El paganismo alegórico en J. J. 
Winckelmann, inscrita en la conferencia Winckelmann y la “Historia del arte de la antigüedad” a los 250 
años de su publicación, el día lunes 19 de mayo de 2014, en la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 
se reveló que el tránsito necesario de los descubrimientos de Herculano y Pompeya hacia una teoría de piso 
firme y que lograra condensar el sentimiento de “recuperación” que los rodeaba, se dio en el hecho de que 
Winckelmann entre 1762 y 1764, sin embargo, juzgara de mediocres la mayoría de estatuas encontradas en 
Herculano (aunque salvando el inmediatamente famoso Mercurio sedente, entre otras obras), en razón de que 
para poder trazarse un objetivo más ambicioso, las comparara con las obras griegas y romanas más 
reconocidas y mejor logradas, siendo la defensa de las primeras tan insistente, que si bien el mismo 
Winckelmann ha dejado constancia de aquellos incrédulos que se atrevían a dudar de la originalidad de tales 
obras, el fervor hacia ellas logró marginar los comentarios críticos: en sus palabras, Winckelmann (2011) 
sentencia que “[s]i alguien que no tenga suficientes conocimientos duda de […] la Niobe […] porque algunas 
figuras del grupo no son de la misma mano, y, de hecho, son de calidad menor, ello no reduciría los 
conocimientos que sobre el arte cabe obtener de esta obra, y la duda no privaría de fundamento al juicio sobre 
el trabajo de Escopas” (Winckelmann 2011, p. 157). El salto de Herculano y Pompeya hacia el anuncio del 
Neoclasicismo fue de carácter cualitativo; y de esa manera, las debilidades del proyecto retrocedían ante la 
meta.
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Barroco, por una obra de cuerpo entero de Antinoo. Pero para el siglo XVIII, la tendencia 
de volver a Grecia fue enfática, y buscó revivir el pasado, queriendo transponerlo a la 
actualidad. Para ello, Micheli (1992, pp. 9-10) ha resaltado que culturalmente los nuevos 
museos como el Pio Clementino en Roma y el Museo di Portici en Nápoles, junto con las 
numerosas galerías como la Albani, Ludovisi, Panfili y Borghese, no sólo alimentaron el 
fanatismo, sino que también lo promovieron transformando a Italia como el principal polo 
de atracción artístico y turístico. El arte clásico se transformaría en una alternativa ideal 
ante el bullente industrialismo burgués, un industrialismo que como demuestra Gombrich
(2010, pp. 33-55) para la posterior época victoriana, generó más de una reacción entre la 
concepción de la “originalidad” y la obra hecha en serie y carente de humanidad.
Entonces, el problema fue cómo reproducir la “Antigüedad”, cómo revivirla. La 
respuesta aparentaba ser simple: ¡imitando!, según Winckelmann. Pero más bien (y 
obviando adrede el verdadero significado del concepto de imitación de Winckelmann7), he 
allí la gran polémica en torno al Neoclasicismo escultórico. La comparación que sentencia
a la escultura griega como superior frente a la vacuidad de la decimonónica, es ya un lugar 
                                                          
7 Salvador Mas (2007), en su introducción a las Reflexiones… de Winckelmann, ha señalado acerca del 
problema de la imitación lo siguiente: “[e]l mismo planteamiento implica que el clasicismo, lejos del 
estatismo que suele asociarse al concepto de imitación, opera con categorías dinámicas resultado de la 
interacción de modelos «antiguos» […] y las expextativas que los «modernos» depositan en ellos para luego 
reencontrarlas confirmadas en aquellos modelos que se supone son dignos de imitación: algo es clásico 
porque es imitado y alguien imita porque reconoce al modelo como digno de imitarse, esto es, como clásico, 
por lo que, en efecto, debe imitarse… Las investigaciones estéticas e históricas de Winckelmann deben 
situarse asimismo en este contexto –moderno– de conversión de Grecia en inexcusable punto de referencia 
cultural que debe ser imitado” (Mas 2007, pp. 8-9). Pero a esto se debe acotar que lo que Winckelmann 
planteaba era que en base a la capacidad griega de capturar “lo bello” de las cosas a través de la observación 
primero y abstracción luego de la naturaleza, los “modernos”, en tanto no gozaban de las mismas condiciones 
sociales y climáticas que los Griegos, entonces debían, inversamente, de acercarse primero al ideal (o sea, las 
esculturas griegas) y luego a la naturaleza, pues de esa manera se aseguraba la buena factura de las obras 
(delimitadas dentro de la “unidad”, el contour, el draperie y la clásica fórmula de “noble simplicida y callada 
grandeza”). Su concepto de “imitación” es un instrumento de rescate del pasado con miras a actualizarlo en el 
presente y a sentar las bases firmes de un futuro glorioso. 
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común. Un buen ejemplo de ello es el artículo Escultura clásica y neoclasicismo de la 
arqueóloga María Isabel Rodríguez López (1998), en donde desarrolló un estudio muy 
detallado de sus relaciones, como por ejemplo: 
El Paris de Canova (Venecia, Museo Correr) está identificado con el 
personaje clásico únicamente por el atributo (…) [d]el gorro frigio. (…) En esta 
figura el escultor italiano se inspiró en fuentes arqueológicas clásicas, aunando en 
ellas formas y actitudes tomadas de diversos modelos. En su actitud indolente 
puede apreciarse la influencia de las copias romanas de las obras de Praxíteles, el 
Apolo Sauróctono y el Sátiro en reposo, principalmente, tanto por su esbelto canon 
de proporciones como por un perfil que señala la «sigma» caracterizadora del 
escultor ateniense.
Sin embargo, en su anatomía se resalta más la musculatura, a la manera de 
Policleto, de quien se tomaría además, el paso hacia atrás que representa el pie 
izquierdo. La posición de su cabeza, que señala un giro en ciento ochenta grados, 
nos remite a modelos del arte helenístico más avanzado, y los tirabuzones 
barroquizantes de su pelo, sitúan la obra dentro del propio quehacer estilístico de 
Antonio Canova (Rodríguez 1998, p. 5).
Ante este desarrollo comparativo, uno no puede más que resultar decepcionado de 
la escultura neoclásica, pues queda la impresión de que sus obras son elaboradas con partes 
tan diversas de épocas distintas que pareciera estar enfrentándose uno a pastiches. Si bien 
el Neoclasismo está afectado de eclecticismo, que lo único de rescatable como propio de 
Canova en su Paris sea sólo el cabello, resulta lamentable, pues el precepto imitativo de 
Winckelmann es convertido literalmente en un criterio de análisis. Sin embargo, la Historia 
del Arte entiende las influencias de un modo más orgánico, aunque no por ello exenta de 
debates. En efecto, en las primeras obras de Canova, Orfeo y Eurídice y Dédalo e Ícaro, se 
acusa una vibración en las poses atribuida a su formación regional netamente veneciana
(Micheli 1992, pp. 9-12), mientras que Novotny se la atribuye a una influencia Rococó, y 
que incluso fue éste uno de los componentes más resaltantes que le permitió conferirle la 
idea de nobleza y gracia a sus obras (Novotny 1986, p. 374). En lo que sí hay consenso es 
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que la obra que le dio inicio definitivo al Neoclasicismo escultórico italiano fue la Tumba a 
Clemente XVI de Antonio Canova, de entre 1783 a 1787, y que ella demuestra su contacto 
con las piezas de los museos y galerías ya referidos; sin embargo, este conjunto escultórico
es deudor aún de la estructura berniniana de la Tumba de Urbano VIII. Igualmente, a aquél
le siguió la también berniniana, en cuanto a organización, Tumba a Clemente XIII; y luego 
su más famosa Tumba de Maria Cristiana de Austria, en la cual Novotny (1986, p. 374) 
reconoce en la puerta oscura de ingreso a la tumba, un eco de la teatralidad barroca. Y si 
hasta acá se pueden seguir las herencias de Canova, mantener en estas tres tumbas una 
relación con la escultura clásica en tanto imitación casi directa, es un recurso débil. Un 
mejor ejemplo de ello es su muy aclamada Amor y Psique que demuestra que el 
Neoclasicismo no necesitó realmente de una comprensión literal de las esculturas clásicas 
(ya que no se inspira en ninguna de ellas), sino más bien entenderlas en un sentido 
abstracto, en base a los principios de simplicidad y equilibrio compositivos.
De ese modo, sin necesidad de adentrarse en particularidades que no competen acá, 
estudiar la obra de Canova sólo bajo el fantasma de la escultura clásica no resultaría 
óptimo, además que la historia del arte está plagada de poses que se repiten y reformulan8. 
Incluso sería injusto este análisis para la estatuaria de Bertel Thorwaldsen, la cual es 
entendida como más “griega” que la de Canova por su interés explícitamente arqueológico, 
como su Hebe por ejemplo, que de no ser por el ensimismamiento de su rostro, exigiría un 
análisis expertizado, como el citado, para diferenciarla de sus puntos de referencia en los 
relieves clásicos. Y con ello no se quiere sugerir que tal carácter reflexivo en su Hebe, que 
ciertamente logra expandirse más allá del rostro, es un “accidente” a depurar dentro del 
                                                          
8 Un estudio al respecto es el de Kenneth Clark (1959) acerca del desnudo desde la Antigua Grecia. 
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ideal por la emulación de la Antigüedad, sino que más bien es el factor más férreo de 
Thorwaldsen y aquél que lo define. Y se refiere todo esto debido a que las obras italianas 
que llegaron a Lima portan con estos síntomas de tener abundantes referencias a modelos 
clásicos, pero que siempre deberán entenderse dentro de su propio contexto.
1.1.2 La porosidad del Neoclasicismo: la actitud romántica (primeras 
décadas del siglo XIX)
Ahora bien, entre el Neoclasicismo y las obras importadas a Lima existe un 
conducto por recorrer. Nuevamente es necesario citar a Pevsner (1982):
El mismo año que apareció la chef d’oeuvre de Winckelmann, Geschichte 
der Kunst des Alterums, Hamann, con cuya obra surge el Sturm und Drang alemán, 
escribió: «¡Oh, vosotros, heraldos de las reglas universales!, qué poco entendéis el 
Arte, y cuán poco poseéis de aquel genio que creó el modelo sobre el que queréis 
edificar el Arte». Esto es lo que sentían Young en Inglaterra, Rousseau en Francia, 
Hamann en Alemania. En 1759 habían salido las Conjectures on Original 
Composition de Young; desde 1760 Ossian; en 1761 la Nouvelle Héloise de 
Rousseau; en 1762 su Émile, su Contrat Social y la Aesthetica in Nuca de Hamann. 
En 1767 siguió el Fragmente, de Herder; en 1769 su Kritische Wälder; en 1773 el 
panegírico de Goethe sobre la catedral de Estrasburgo; en 1774 los Werthers 
Leiden; en 1777 las cartas de Heinse sobre la pintura de Düsseldorf. Las más 
importantes obras de teatro del Sturm und Drang aparecieron entre 1768 y 1781.
La coincidencia de estas fechas con las que fueron enumeradas (…) para 
ilustrar el desarrollo del movimiento Neoclásico, es de una importancia 
considerable, aunque al principio el Romanticismo o la tendencia del Sturm und 
Drang afectaran sólo a un pequeño grupo de jóvenes escritores y lectores 
entusiastas, mientras que el resurgimiento clásico consiguió, casi inmediatamente, 
cambiar el gusto en arquitectura, ornamento, escultura y pintura por toda Europa 
(Pevsner 1982, p. 132).
Este paralelismo entre el Neoclasicismo y el Romanticismo se tradujo en la 
escultura italiana como préstamos mutuos y constantes. Y es que, como resalta Micheli
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(1992), “[d]ividir drásticamente a los artistas o poetas en neoclásicos, románticos y 
realistas es (…) una operación que no tiene en cuenta la palpitante verdad cultural, al 
menos que se ejecuten reparos diciendo que Foscolo y Leopardi son clasicistas románticos 
o que Manzoni es un romántico realista; o que Canova es un neoclásico romantizado”
(Micheli 1992, p. 4)9. Cómo explicar sino la Magdalena Penitente de Canova ajena a la 
acostumbrada “noble simplicidad” de sus personajes, o dicha reflexión thorwaldeseana que 
Novotny se atrevió a denominar como “ensueño romántico”. Incluso sobre la Tumba a 
María Cristina que páginas atrás lo había denominado como deudor del barroco, le dice 
luego que “revela claramente una tendencia romántica”, al insertarse en la nueva tendencia 
funeraria del cementerio.
Sin embargo, lo que sucede con la escultura italiana es que el Neoclasicismo estará 
presente en distintos niveles hasta entrada la década de 1840, e incluso 1850, pero
parafraseando a Micheli (1992, p. 5), no era que la escultura fuera impermeable a los 
cambios de la época, sino que sus mutaciones fueron siempre más lentas que en la pintura, 
en donde las tendencias neoclásicas y románticas son más evidentes y diferenciadas. Al 
escultor, continúa Micheli (1992, p. 5), se le hace más difícil olvidar al maestro precedente 
de quien ha aprendido y absorbido las sugestiones culturales. Su transformación se aviene 
así, normalmente, sin fracturas formales imprevistas, manteniendo entonces con los modos 
plásticos precedentes una bien fundada continuidad10. 
Y en efecto, la escultura decimonónica advierte los mismos estadíos de desarrollo 
que la pintura, pero con su propia autonomía y velocidad, siendo afectada evidentemente 
                                                          
9 Traducción del italiano por Daniel Vifian.
10 Traducción del italiano por Daniel Vifian.
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también por los distintos contextos en donde se generan las innovaciones, y con ellos se
hace referencia a la diferencia entre Francia e Italia. La calma en la que vivía Italia desde 
1748 fue perturbada con las guerras napoleónicas contra los ejércitos austríacos a partir de 
1796, fecha para la cual Canova había ya consolidado en torno a sí mismo el paradigma de 
la escultura neoclásica. Es conocido el caso que cuando soldados franceses entraron al 
taller de Canova y observaron su Hércules y Licas, lo interpretaron como la imposición de 
la Revolución sobre las monarquías. Ante ello, Canova respondió, molesto y burlón, que se 
lo podía interpretar también a la inversa, como que la Revolución había asesinado a la Paz. 
Fue el primero de muchos desencuentros, pues si bien Napoleón buscó asimilar a Canova 
al sistema imperial, la estatua del Napoleón ecuestre nunca fue completada, y la estatua de 
Napoleón como Ares fue rechazada sin ambages por su desnudez, rehusándose Canova 
asimismo a vestir a Napoleón a la usanza moderna, por no ser ello meritorio del lenguaje 
escultórico (Micheli 1992, pp. 26-32). Esto último ya habla de dos formas distintas de 
entender el arte. Claro es que mientras se mantuvo Napoleón en el poder el Neoclasicismo 
quedaba garantizado, pero en Italia Canova no se mostraba del todo cómodo a colaborar. 
Sucedió, luego, que cuando con la caída de Napoleón en 1815 se precipitó la 
predominancia del Neoclasicismo y del taller de Jacques-Louis David se empezaron a abrir 
sus discípulos hacia experimentaciones diversas, en Italia la presencia de Canova dominó 
hasta más allá de su muerte en 1822. Las velocidades del cambio eran distintas en ambos 
países: mientras que en Francia el clasicismo requirió de una personalidad fuerte como la 
de Ingres para sobrevivir, en Italia se mantuvo bajo el fantasma de Canova.
Arraigados, entonces, los escultores italianos en los talleres como los de Canova y 
Thorwaldsen, quienes los empleaban antes que como discípulos más como mano de obra 
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para trasladar los modelos de arcilla al mármol (guardándose los maestros el mérito de dar 
los últimos detalles a sus obras)11, las personalidades de los artistas menores fueron 
sofocadas por la fama de sus maestros. Aunque hay sus particularidades por región. En 
Milán, al Norte de Italia, la presencia de ambos maestros fue menor, pero el contacto más 
expuesto de esta zona con los ideales napoleónicos hizo que el Neoclasicismo se 
empecinara con mayor fuerza que en el Centro y Sur de Italia. La obra colosal donde se 
concentraron todos los escultores de la zona fue el Arco de la Paz. Comenzado con 
Napoleón, fue terminado con el avenimiento de los nuevos vencedores austriacos durante 
la Restauración. Y por pura inercia de lo ambicioso del proyecto, lo que hubo fue casi una 
proletarización del escultor neoclásico, resaltando apenas unos cuantos de ellos como 
Abbondio Sangiorgio y Giovanni Putti, encargados de los conjuntos ecuestres que coronan 
el Arco (Micheli 1992, p. 49-62). 
Lo interesante es que de la misma cantera del Neoclasicismo las posibilidades
divergentes estaban abriéndose. En el escenario de Liguria, por ejemplo, Franco Sborgi 
(1988) expone que:
De hecho, de cara al camino abierto por Canova en dirección sensualmente 
naturalista en obras como Amor y Psique (París, Louvre), o la Paulina Borghese 
(Roma, Galleria Borghese) –que hubieran portado un más inmediato desarrollo si se 
hubiera comprendido la necesidad de superación del neoclasicismo mismo (…)–
[Giuseppe] Gaggini y muchos otros artistas neoclásicos prefirieron plegarse en la 
dirección del sutil “sentimentalismo” purista de Thorwaldsen. El artista danés, 
habitualmente leído de hecho como un “esterilizador” de la forma neoclásica  –en 
el control riguroso de los repertorios compositivos, en la reducción de cada 
contraste de la superficie, en aparente trato según los lejanos dictámenes de 
Winckelmann– en realidad se abre hacia un sutil intimismo logrado por amortiguar 
los contrastes, por la autoreflexión de sus imágenes (las figuras de Thorwaldsen no 
representan gestos ejemplares, pero más bien sí reflexiones sugestivas), en un modo 
                                                          
11 Sobre esto ver Wittkower (2006).
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de sentimientos sopesados e indefinibles que se abrieron más o menos directamente 
hacia una sensibilidad romántica (Sborgi 1988, p. 331).
Y es que en vista de que Thorwaldsen llenó el vacío dejado por la muerte de 
Canova, fue de su taller que surgieron los escultores que cambiarán más adelante las 
concepciones pre-establecidas del Neoclasicismo. Mientras tanto, en Carrara, bajo la 
dirección de Lorenzo Bartolini12, nombrado por Elisa Bonaparte Baciocchi, se consolidaba 
la Banca Elisiana, una fábrica de mármol al servicio del imperio napoleónico, cuyo 
resultado fue la generalización (trivialización, quizá) y comercialización masiva de 
esculturas en clave neoclásica para la difusión propagandística del régimen. Sin embargo 
es con Bartolini, paradójicamente, que en la región toscana el gusto comienza a cambiar, 
dada su inclinación hacia el naturalismo del Quattrocento. Deudor indudablemente del 
Neoclasicismo, la posturas de sus personajes sin embargo han perdido idealización, son 
más sueltas y no recurre ya a temáticas mitológicas. Y si bien la postura de su Confianza
en Dios recuerda a la Magdalena Penitente de Canova y a la Bañista de Valpiçon de Ingres
(Micheli 1992, pp. 62-74), la diferencia reside en que su “naturalidad” habla de una 
concepción distinta, más cercana a la individualización del personaje. 
Ahora bien, si los últimos ejemplos en las regiones de Liguria y Toscana ponen en 
evidencia un desarrollo hacia nuevas soluciones ajenas a los dogmas neoclásicos, 
demostrándose los cruces constantes con el Romanticismo, ante esto todos los autores 
consultados, y no sin razón, resaltan que la tendencia romántica sugerida no puede ser 
comparada con la francesa, y es que hay que respetar el desarrollo independiente de la 
escultura italiana. En ese sentido, la suerte de Canova residió en que murió justo cuando su 
                                                          
12 La Beneficencia Pública de Lima, en su patio tras el ingreso, posee una copia de una escultura suya: La 
caridad, originalmente hecha en 1828. Desconozco la fecha en que fue colocada ahí.
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obra comenzaría a ser cuestionada con la Restauración monárquica europea: al año 
siguiente de fallecer, en 1823, León XII sancionaba la desnudez del genio en el 
Monumento a Clemente XIII (Micheli 1992, p. 45). Thorwaldsen, por el contrario, al 
observar que sus ideas sobre la escultura quedaban caducas, resistió hasta que en 1836 se 
regresó a Copenhagen. El nuevo ambiente estuvo invadido de conservadurismo, y con él, 
se avino la influencia de los Nazarenos en Italia, con Johann Friedrich Overbeck y Franz 
Pförr a la cabeza. Sobre este grupo, se cita en extenso a Rosenblum y Janson (1984):
Para los artistas alemanes, como para los escritores, las principales 
tradiciones de Occidente comenzaban a polarizarse en torno a la tradición clásica 
mediterránea, por un lado, y, por el otro, en torno a la noreuropea, más espiritual, 
que alcanzó su apogeo en la catedral gótica, cuyos orígenes, se pensaba, eran 
alemanes, no franceses, encarnación simbólica de una sociedad y arte unidos en la 
fe cristiana, y que podía convertirse para muchos en fuente de inspiración para la 
reforma del arte y la vida del siglo XIX. El propio Goethe proporcionó una precoz 
definición de este último punto de vista en su ensayo de 1773, sobre la arquitectura 
gótica y el espíritu germánico, aunque su primer viaje a Italia (1786-88) le 
transformó en un ferviente adorador de Grecia. Por el contrario, el gran campeón 
alemán del romanticismo, Friedriech Schlegel, fue, al principio, un ardiente 
admirador de la civilización griega, por encima de todas las demás, pero hacia 1790 
se convirtió al arte del mundo cristiano tardomedieval e incluso se convirtió al 
catolicismo. Esta dualidad conceptual entre las tradiciones cristiana y clásica, 
germánica y mediterránea, se refleja constantemente en la pintura del periodo. Para 
algunos artistas, era posible conciliar la tradición noreuropea y la mediterránea, al 
menos bajo la égida común de un arte bajomedieval cuya pureza de estilo y de 
sentimiento era el producto de una fe compartida en el catolicismo (Rosemblum y 
Janson 1984, p. 97).
Los Nazarenos habían llegado a Roma en 1810, y rápidamente hicieron sentir su 
presencia al menos por su apariencia desalineada, que les valió el nombre. El ideal era 
crear una comunidad de fe, por lo que establecieron la Hermandad de San Lucas, y 
pretendieron resolver sus problemas artísticos asentándose en dos figuras incuestionables: 
Durero y el Rafael antes de su corrupción, aunque las referencias al gótico eran más que 
constantes. Sin embargo, antes que tratar de imponer un estilo formal, ya que sus 
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referencias eran muy diversas y hasta enfrentadas, quisieron ofrecer una forma de vida. Ya 
Hugh Honour había referido que es imposible hablar de un “estilo” romántico, por la 
variedad de lenguajes visuales que emplearon (Honour 1994, pp. 15-16); pero aún así, 
estaba claro que el Neoclasicismo y sus ideales habían sido dejados atrás. La presencia de 
este grupo afectó evidentemente la escultura italiana en las primeras décadas del siglo XIX, 
pero su influencia fue lenta, pues no será sino hasta 1842 en que se concretará con la 
publicación del manifiesto del Purismo.  
1.1.3 El Purismo italiano (hacia la segunda mitad del siglo XIX)
Ahora hablaré sobre las opiniones y los orígenes del purismo. No creo que 
esta cuestión viniese completamente de Alemania: serán veinte años o más que 
algunos estudiosos del arte encontrándose, quienes en un lugar, quienes en otro, sin 
siquiera conocerse, comenzaron a pensar y a proponer una reforma, la cual tal vez 
por sus dichos y ejemplos, o quizá por movimiento espontáneo, se ha venido y se 
va propagando por algunas partes de Italia, muchas de Alemania y en Francia. Yo 
me encontré en 1833 conversando sobre tales cuestiones; y como poco antes se 
había estado discutiendo sobre el lenguaje [literario], en donde los seguidores del 
[T]recento se hacían llamar puristas, entonces yo, tan cercano a aquellos estudios
[que exigían la reforma en el arte] como a estos, les di el mismo nombre a la dicha
clase de artífices [plásticos]: el cual [nombre], pasando de boca en boca, fue en 
breve tenido universalmente. Decían ellos [los estudiosos] que las artes del diseño,
desde aquella viril excelencia, de ahí inevitablemente tramonta junto a la vida y la 
labor del hombre, y decaen según envejecen. Como la naturaleza testifica en todas 
partes, la sabiduría de aquellos autores ha demostrado que todo ha sido hecho según 
una finalidad, y ante ello responden: así como una finalidad ha sido traída a 
nosotros humanos, y a los efectos de la voluntad y del entendimiento humano, así 
cada uno de ellos, según tocan a su finalidad, deberán ser alabados o reprendidos.
La finalidad de la pintura es aquella de introducirse en el ánimo por operación de 
los ojos, así como la palabra a través de las orejas… (Bianchini 1842, en: Barocchi 
1998, p. 497)13.
                                                          
13 Traducción del italiano por Daniel Vifian.
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La cita corresponde a Antonio Bianchini, en su texto de 1842 Del purismo nelle 
arti, condensando las mismas ideas que sirvieron para todos lo distintos movimientos 
primitivistas, sobre los cuales Gombrich (2002, pp. 11-34) se dedicó en su libro La 
preferencia por lo primitivo. En él, identifica tres líneas de racionalización de las artes 
sobre las cuales se construye la lógica del “primitivismo”: primero las preocupaciones 
morales que Platón plasmó en el arte, considerándolo plausible de corruptibilidad (por lo 
que la élite de su República debía ser cuidadosa en su selección); segundo, la introducción 
de la idea orgánica en el desenvolivimiento de las artes por parte de Aristóteles cuando 
analizó el teatro griego e identificó un nacimiento, un auge y una decadencia en analogía a 
los seres vivos; y tercero, la idea retórica, desarrollada con los romanos, de que en la 
oratoria a cada tema le corresponde una determinada forma de expresión. A partir de aquí, 
es fácil relacionar todo ello al planteamiento de Bianchini. Dice: la pintura deberá ser 
evaluada según su finalidad (planteamiento retórico), lo que revelaría el estadío de 
evolución en que se encuentra (según Aristóteles), entendiéndose la cima bajo el término 
de “viril excelencia” y lo que viene a continuación como un evejecimiento o decadencia no 
sólo del arte sino de la vida y trabajo humanos (según la “corruptibilidad” platónica). El 
texto fue firmado por Tommaso Minardi14, Friedrich Overbeck15 y Pietro Tenerani (sobre 
el que se hablará en breve), y pronto se lo consideró como el manifiesto del Purismo. 
Previamente a lo citado, Bianchini (en: Barocchi 1998, pp. 475-483) revelaba que 
el motivo de haber escrito el manifiesto, se dio principalmente para aclarar una serie de 
                                                          
14 Minardi ya en 1834 había publicado I sublimi concepimenti del Trecento (en: Barocchi, pp. 455-459). 
Según Gombrich (2002, pp. 43-86), el recurso al término de lo “sublime”, fue el más empleado para la 
recuperación de las artes primitivas. 
15 Lider del movimiento de los Nazarenos, como ya se vio.
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infundios que se estaban divulgando (expresadas en el texto de Francesco Gasparoni, Le 
mostre romane e i puristi), por lo que pasó a enumerarlos: al Purismo se le culpaba 1) de 
representar a la naturaleza miserablemente con cada uno de sus defectos; 2) de querer que 
la pintura “adulta” retorne a coquetear con Cimabue, según su forma de dibujar o pintar; 3) 
de difundir el odio por las sombras y todo aquello que se entienda bajo el nombre de masa
y claroscuro; 4) de blasfemar contra Correggio y Miguel Ángel, e incluso de toda la 
pintura de Rafael posterior a la Disputa; y 5) de no querer distinguir los tiempos y lugares 
con aquella variedad de vestir y construir que los franceses llaman costumbres. 
Las respuestas siguen la lógica ya expuesta, teniendo como ideal el Trecento y el 
Quattroento: los puristas 1) buscan la representación de las emociones más íntimas del ser 
humano como lo son la cólera y la alegría, propias tanto de un mendigo como de un 
príncipe (sentimientos y arrebatos usualmente ajenos al Neoclasicismo); 2) no buscan 
retornar a Cimabue y Giotto literalmente, sino inspirarse en su severidad y simplicidad, 
que es según Bianchini el objetivo de la pintura, sin abandonar lo pintores modernos los 
efectos ya conseguidos del trabajo del desnudo o de la representación de los planos 
(perspectiva), por nombrar algunos. Y Bianchini resume estos dos puntos en una analogía 
con la retórica, señalando que “[a]hora que se quiere ser un gallardo y expedito orador, se 
debe primero recurrir en la memoria al verdadero sentido y sonido de las palabras y poco a 
poco ayudar al intelecto y a la lengua para que a cada idea que se te representa vestida en 
el pensamiento con su conveniente signo, descienda de la misma forma al habla. Así es 
necesario que los jóvenes retratando la forma del cuerpo [según el postulado naturalista] 
metan todo ello en su mente para distinguir en cada modo lo viejo de lo joven, lo sano de 
lo enfermo, lo delicado de lo rústico, lo débil de lo robusto, cosas que aparecieron algunas 
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veces con signos pequeños y que sólo por diligencia se entendían” (Bianchini 1842 en: 
Barocchi 1998, p. 498); y sujeto a esto, se pasa a la respuesta del tercer punto: 3) en tanto 
que el objetivo de las artes está en introducirse en el ánimo, cada lenguaje es digno de ser 
utilizado, sea el claroscuro o las medias tintas, al punto que señala Bianchini que el
Descendimiento de Cristo del barroco Guido Reni es una obra muy admirada por los 
puristas. Esto llevará en la práctica, a que retóricamente los autores que exportaron a Lima
(Adamo Tadolini y Salvatore Revelli) empleasen en sus estatuas religiosas, un lenguaje 
barroco, al ser un estilo que, retóricamente, corresponde mejor con la esperitualidad 
católica.
Luego, Bianchini expresa que para el Purismo, nuevamente argumentando que en 
su búsqueda por la simplicidad en los medios de introducir las artes en el ánimo, 4) no hay 
razones para encomiar las últimas obras de Rafael por sí mismas, aunque al compararlas 
con sus primeras y con la Disputa (e igual sucede con Miguel Ángel), se percibe que ahí se 
manifiesta la finalidad del arte en toda su expresión, dando a entender que ni el mismo
Rafael pudo haberlas superado, por lo cual sus obras siguientes ingresan en una escala 
natural (biológica) en descenso. Y finalmente, 5) Bianchini señala que no sabe qué 
responder a la última acusación, puesto que jamás oyó hablar de algún purista que se 
negara a representar los usos y costumbres de una época si la historia no lo demandase.
Paola Barocchi (1998, pp. 453-454) en su recopilación de manifiestos y discursos 
en torno al Purismo, ha puesto en relieve la capital importancia que se le dio a Vasari en 
las distintas ediciones de sus Vidas al inicio del siglo XIX, y el impulso que provocó en los 
estudios del Trecento y Quattrocento. Pero es necesario prestarle atención a las referencias 
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hechas por Bianchini a Alemania y Francia. Ya se explicó que los Nazarenos representaron 
al primer país; pero en cuanto a Francia, la influencia vino de parte de Ingres.
Rápidamente, esto lo ha desarrollado Walter Friedlander (1989) en su libro De David a 
Delacroix. Explica que cuando David presentó su pintura El rapto de las Sabinas, en 
donde quiso proponer una obra netamente en “estilo griego”, fue aplaudida por todos, pero 
“[l]a única excepción fue un grupo pequeño pero muy interesante de entre la caterva de 
discípulos de David. Para ellos, el nuevo esfuerzo estilizante del maestro no era lo bastante 
radical o abstracto, no lo suficientemente griego o «etrusco», y no satisfacía sus ideales 
arcaizantes en general” (Friedlander 1989, p. 36). A este grupo se le denominó Primitifs o 
Barbus (en razón de las barbas “griegas” que se dejaron crecer). Luego, Friedlander (1989) 
señala que “[q]uerían trabajar tan «ingenuamente» como aquellos maestros decoradores de 
vasos [griegos o etruscos], por lo que buscaban una línea puramente abstracta, sin ningún 
claroscuro perturbador en la medida de lo posible; Delécluze nos dice que sus figuras, que 
medían casi 1,80 metros, eran concebidas sólo en línea. Como desgraciadamente Maurice 
Quai [cabeza del grupo] murió muy joven y no se conoce nada de su obra, la mejor forma 
de hacerse idea de las tendencias generales del grupo es partiendo de la obra temprana de 
Ingres (…)” (Friedlander 1989, p. 55). Y de esa manera se llega a la Venus herida por 
Diomedes de Ingres, que aunque catalogada en su momento como anti-clásica y anti-
realista, la historiografía la entiende ahora en realidad como la búsqueda por un nuevo 
clasicismo, pero basado ya no en los escultores griegos (y sus copias romanas), sino en la 
linealidad de los vasos griegos, que mejor se manifiesta en la figura de Marte girando su 
cabeza hasta colocar el rostro de perfil, logrando que se establezca en el mismo plano que 
el cuerpo, al igual que los vasos griegos lo hacían sin pretender dar cuenta del espacio
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(Friedlander 1989, pp. 71-75). Pero Ingres pronto dejaría de lado estas referencias para 
ahondarse en una autoridad mucho mayor: Rafael Sanzio, quien se convirtió, como se ha 
visto, en el ideal de la mayoría de los “primitivistas”.
Todos estos planteamientos condujeron a que se retomasen temáticas y formas
medievalistas y renacentistas, con un resultado muchas veces expresamente ecléctico.
Pietro Tenerani encabezó el grupo en cuanto a la escultura. Habiendo él sido el alumno 
preferido de Thorwaldsen, se alejó de su taller al entrar en contacto con los movimientos 
naturalistas de Roma. La ruptura en cuanto a propuesta formal fue lenta pero constante, 
como se ha señalado que fue la velocidad de la escultura, hasta demostrar en 1844 con su 
Simón Bolívar cuánto había estado buscando una solución ajena al Neoclasicismo: fuera de 
su capa, cuyo referente clasicista es notorio, el recurso a un verismo en el rostro y a la 
representación cabal del uniforme (o vestimenta) tal cual era, lo demuestran. Y entrada la 
década de 1850, las características señaladas van enfatizándose entre los partidarios 
puristas, como se verá en Lima.
Pero la misma década también irá exponiendo los graves problemas a los que se 
enfrentaba la escultura italiana. Matteo Gardonio (2008) ha expuesto en su tesis de 
doctorado sobre la escultura italiana entre 1855 y 1889, que la predominancia cultural que 
se impuso desde Francia sobre Italia, a través de las Exposiciones Universales, generó un 
ambiente en que los escultores italianos pusieron sus ambiciones en estos concursos, 
adoptando modelos franceses en parte y conduciendo a sus obras a un formato de 
competición que no dio la altura esperada. La crítica francesa fue mordaz con las muy 
numerosas estatuas enviadas. Todo lo mencionado se reflejará en Lima. 
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Sin embargo, la década de 1850 es más compleja, pues ya se habían ido presentado 
paralelamente escultores de tendencia mejor entendida dentro de los ideales románticos, 
como Alessandro Puttinati, Giovanni Strazza y Pietro Magni; pero sobre todo, porque para 
1847 se presentó la obra Spartaco de Vincenzo Vela dando inicio a lo que por fín podría 
denominarse Romanticismo en la escultura italiana; y él mismo fue el gozne, durante la 
década de 1850 a la siguiente, entre el Romanticismo y el Realismo. Pero no se abordará a 
estos autores pues la formulación plástica de las obras que llegaron a Lima se 
desenvuelven entre las influencias del Neoclasicismo y el Purismo. Ante esto, hay que 
poner en relieve el hecho de que las clasificaciones de la escultura italiana del siglo XIX, 
hasta la década de 1850, siempre son contempladas en tres etapas sucesivas: 
Neoclasicismo, Purismo y Romanticismo. Y si bien se ha visto que el Romanticismo se 
puede ir identificando de manera relativa desde la primera etapa (hasta que por fin se 
destaca en la década de 1850), la división propuesta está al servicio del pragmatismo, en 
donde el Purismo se establece como un punto intermedio entre las otras dos etapas que lo 
rodean. Incluso, siguiendo el ánimo de ordenar y darle coherencia al fenómeno, los citados 
Gaggini y Bartolini se los ubica como escultores entre el Neoclasicismo y el Purismo
(Micheli 1992, pp. 66-69; y Sborgi 1988, pp. 331-334), creándose así tendencias y sub-
tendencias. Y razón no falta para que se practiquen tales divisiones, puesto que, como ya se 
dijo, en todas las dichas etapas, la forma de entender la escultura desde los dogmas 
neoclásicos en realidad no desaparecerá en su totalidad sino hasta bien entrada la década de 
1850 (y Lima será un ejemplo de ello), por lo que es necesario identificar cada rumbo que 
se iba marcando como alternativo al Neoclasicismo. 
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1.2   Segunda sección: Una república esculpida para nuevos ciudadanos
1.2.1 Preludio entre la Colonia y la República: Hipólito Unanue
Tras “[f]racasadas las Conferencias [de Miraflores entre el virrey Pezuela y los 
personeros de San Martín, en setiembre de 1820], uno de los delegados del Virrey, 
Dionisio Capaz, [usó] el nombre de Unanue para atacar a los jefes de la Expedición 
Libertadora y el prócer públicamente lo desautoriz[ó] (…)” (Pacheco Vélez 1955, p. 656) 
publicando el 9 de octubre del mismo año, un folleto de dos páginas titulado La guerra es 
el supremo de los males, donde expone los peligros morales y el devastador individualismo 
de las guerras, específicamente las civiles, pues de aquéllas que se libran entre dos países, 
de ser ellas inevitables, se distinguen en que los Capitanes tienen la oportunidad de unir a 
sus respectivas naciones en base a ejemplos y comportamientos de confraternidad. 
Y para el 23 de setiembre de 1822, en la Exposición que al Soberano Congreso hizo 
sobre la Hacienda pública el Ministro de ella, el Dr. D. Hipólito Unanue, tras la 
presentación del estado en que asumió la cartera y las medidas que dispuso, se cita en 
extenso de la página 23 a la 26 (la nota a pie de página es del mismo Unanue): 
Por la exposición que se acaba de hacer, se percibe con claridad, que las 
rentas del estado no podrán seguir soportando sus gastos, si no se ensanchan sus 
límites. Condición sin la cual la agricultura no puede repararse, laborearse las 
minas, ni abrirse los cauces del comercio. Esta época no está distante. Porque si 
hemos sufrido los mismos desastres físicos y morales que nuestros hermanos del 
otro lado del ecuador, justo es que alcancemos la paz que ya ellos gozan. Bramaron 
allá los montes, se sumergieron las ciudades y los vivientes en los obscuros senos 
de la tierra. Acá vinieron al suelo las montañas y desaparecieron. Suspendieron su 
curso los rios caudalosos, convirtiéronse en ruinas pueblos felices, y llegó al borde 
de sus antiguos catástrofes la Metrópoli del Perú.
Y como al tiempo que la naturaleza humana gemía con tantas convulsiónes 
de la tierra alrededor del ecuador, sufría grandes calamidades políticas en la 
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Europa, que se desolaba con sangrientos combates: al advertir esta singular 
coincidencia, ocurre á la memoria la imagen de los hombres, y los dioses 
combatiéndose delante de los muros de Troya.
(…) Sobre la tierra que se mecía debajo de nuestras plantas hemos 
combatido, y derramado nuestras lágrimas y sangre. ¡Qué dolor! ¡No ha sido una 
fuerza extrangera quien las ha hecho verter! Habría al momento sido reducida a 
polvo y ceniza: hemos sido nosotros mismos combatiendo unos contra otros. La 
costumbre de obedecer puso en manos de nuestros hermanos las bayonetas, para 
despedazar las entrañas de su propia Patria; y por una ceguedad de que no hay 
exemplo en la historia, prosigue en el mismo empeño. No existe en realidad para 
ellos ni monarca ni nación, en cuyas cadenas gustan vivir. Demasiado necesitan de 
si para remediar sus propios males, y no pueden ni quieren intervenir en los agenos. 
Solo una sombra ilegal de representación en hombres, que la mantienen porque no 
hallan á donde ir, ni vivir, sostiene tan triste y funesta ilusión.
Tiempo es ya que se disipe, y que sobre el campo mismo, en que tan 
desapiadadamente nos hemos batido y muerto, enlacemos pacíficamente nuestros 
brazos, curemos nuestras heridas, enjuguemos nuestras lágrimas, olvidemos los 
mutuos agravios, suponiéndolos procedidos de un destino inevitable. Al sosegar 
nuestros corazones airados, aplaquemos también con votos y sacrificios á los que 
perecieron en el rencor y la saña. No ha sido el odio, ni el aborrecimiento el que los 
indujo a matarse, sino cierta infelicidad que debia sufrir la generación presente16. 
La mano invisible de la Providencia nos ha regido de un modo claro y benéfico en 
la carrera de la libertad. Se afirmará bajo sus auspicios omnipotentes; y vosotros 
también legisladores, haréis olvidar al Perú, por la excelencia del gobierno, los 
grandes desastres que ha padecido (Unanue 1822, p. 23-26).
Previos los dos textos a la intervención de Bolívar, y al primer golpe de Estado del 
Perú17, la guerra civil a la que se refiere Unanue como una advertencia en su documento de 
1820 y como un terrible hecho pasado en su Exposición de 1822, fue la Independencia. 
Vista la partición del Perú en dos bloques, “separatistas” y “realistas”, como un mal 
corrosivo y no como el alzamiento de un nuevo Estado y la caída de un modelo de 
gobierno caduco, es imaginable cómo percibió luego las primeras manifestaciones 
caudillistas que obligaron al arribo de Bolívar para poner fin a la campaña. La paz interna 
y la moralidad civiles son para Unanue lo único que puede poner en movimiento a un país. 
                                                          
16 Oración tomada de Platón en su Menexenus.
17 El Motín de Balconcillo de 1823.
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Se entiende en esta actitud, entonces, por qué vio en Bolívar, una vez dado el cese de 
hostilidades internas con las Batallas de Junín y Ayacucho, la figura de alguien que pudiera 
encarnar la paz, en sus términos más amplios18. Es por todo esto, que la postura de Unanue 
es de gran importancia, pues aunque participa de la mitificación fundacional de Bolívar al 
tener bajo su encargo el proyecto de su estatua ecuestre de 1825 inconclusa, su camino 
ideológico logra dar un vuelco hacia las preocupaciones civiles no sólo de los proyectos
estatuarios de 1852-53, sino a los intereses institucionalistas del gobierno mismo de 
Echenique, que se pasa a analizar. 
1.2.2 El Perú del gobierno de José Rufino Echenique
1.2.2.1 Primera parte (la lógica de la importación)
Si se examina el aspecto de nuestra población se verá […], que exceptuando 
los templos, tan necesarios para el cumplimiento de nuestros deberes religiosos; 
poco se ha hecho en obras destinadas á los usos de la vida industrial y civil, y que 
aun esto fué deteriorado ó destruido en la guerra de la Independencia, y en las 
conmociones civiles (Tirado 1853a, p. 278).
La cita corresponde a José Manuel Tirado, Ministro de Gobierno, Policía y Obras 
Públicas y también Ministro de Relaciones Exteriores, Justicia, Instrucción y Culto19, 
disertada en la Memoria que presentó a las cámaras congresales de la República del Perú el 
6 de agosto de 1853, y publicada en El Peruano en dos partes el miércoles 17 y el sábado 
20 del mismo mes. Sus palabras están inscritas en el acápite referido a los logros 
conseguidos en todo lo concerniente a las obras públicas planeadas por el gobierno de José 
                                                          
18 Sin embargo, “Unanue, como Sánchez Carrión, no ignora que Bolívar es en el fondo un enemigo de 
muchos intereses nuestros, pero trabaja incansablemente a su lado, logra ganarse su confianza y anula así 
muchas de sus gestiones negativas” (Vélez 1955, p. 658). 
19 Los mismos cargos que ostentó Bartolomé Herrera entre 1851-52.
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Rufino Echenique (1851-54), las cuales abordaban desde refacciones de iglesias, planes de 
enlosado público, hasta proyectos de irrigación provincial, pasando por las consideraciones 
acerca de la importación de las estatuas gestionadas en Roma por el ministro 
plenipotenciario Bartolomé Herrera20. 
Del mismo modo como percibió Unanue la post-guerra, la cita de Tirado habla
también de un periodo de renovación. Las “conmociones civiles” que menciona Tirado, 
son una clara alusión al caudillismo temprano21, acerca del cual, páginas atrás, había 
resaltado con entusiasmo el haber sido éste superado, por ser una época de “facciones 
políticas que proclamaban no un principio si no un nombre, y eran en otro tiempo la 
amenaza de la tranquilidad pública y de la seguridad de los Gobiernos, los que se veían 
obligados á emplear en defenderse, el tiempo y los caudales que debían destinar el 
beneficio de la Nación” (Tirado 1853a, p. 273). Con el advenimiento de Ramón Castilla y 
Marquesado en su primera presidencia (1845-51), la situación se tornó relativamente más 
alturada; y ejemplo de ello es el constantemente repetido hecho de que Castilla fue el 
primero que se propuso un presupuesto nacional. El presidente José Rufino Echenique, en 
su Mensaje presidencial de 28 de julio de 1853 ante el Congreso, publicado en El Peruano
del 2 de agosto del mismo año, en las páginas 247 a 254, resalta el año de 1845 en que 
Castilla aume el poder, como el que pone fin a las épocas turbulentas (Echenique 1853, p. 
249). La sensación, entonces, fue que los principios republicanos, a los que aludía Tirado, 
y que previamente quiso defender Unanue, habían sido restaurados; y para 1851, con las 
                                                          
20 Bartolomé Herrera fue enviado a Roma para gestionar un Concordato con el Vaticano, pero no pudo 
concretarse porque fue llamado de vuelta de improviso. Una biografía de Herrera que ha servido 
constantemente de referencia son los dos tomos de sus Escritos y discursos, bajo la dirección de José 
Guillermo Leguía. Ver Herrera (1929 y 1930).
21 Al respecto, ver Basadre (2003 y 2003a).
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elecciones generales, se inauguraba definitivamente una etapa democrática de 
representatividad poítica legal y legítima. Además, la apreciación de Tirado de haber 
dejado atrás una etapa de conflictos internos, empalmó con el auge guanero y los nuevos 
aires de una bonanza que debió significar la conducción del país hacia una autonomía 
económica suficiente. Pero en especial, interesa la cita del ministro por el binomio que 
presenta como fórmula para un estado moderno: el desarrollo de la “vida industrial” a la 
par de la “vida civil”; mientras que el contenido espiritual del país seguía siendo sostenido 
por la Iglesia. Para ampliar el discurso, en el párrafo anterior señalaba Tirado (1853a):
Los accidentes tan marcados del territorio del Perú y la falta que en él se 
nota de lagos y ríos navegables, nos imponen la gran necesidad de correjir estos 
defectos, y sacar el provecho posible de los frutos que nos brinda la vejetación 
tropical que obtenemos en los lugares en que el cultivo es posible, y de las otras 
producciones naturales que enriquecen nuestro suelo. Sin aumentar los medios de 
cultivo y los de comunicación y transporte, no podemos traer á la República la 
abundancia y la riqueza; y es ciertamente doloroso que poseyendo en el país 
muchos artículos de incesante consumo háyamos de obtenerlos del extrangero tal 
vez de inferior calidad, y nunca como productores ó comerciantes (Tirado 1853a, p. 
278).
Ante dicha proclamación de una propuesta económica emancipatoria y auto-
gestionaria, podría llamar la atención la prestancia acrítica por optar por la importación de 
esculturas desde Roma; sin embargo, la “coherencia” de esta contradicción se la puede 
hallar en las prácticas reales del proyecto de construcción nacional peruano de inicios de la 
década de 185022. Una de las razones de mayor peso factual para que se dé la importación, 
era la ausencia de un centro peruano de formación escultórica en mármol y/o bronce, y de 
un ambiente artístico nacional desarrollado. En ese sentido, la importación era inevitable, 
pero no responde por lo que significó esta actividad como contestación hacia esta ausencia; 
                                                          
22 Las conclusiones alcanzadas, aunque independientemente conseguidas, no se alejan sin embargo del 
estudio de Paul Gootenberg (1998) en su libro Imaginar el desarrollo.
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y es que si bien la importación fue una práctica recurrente en todos los ámbitos, se puede 
considerar que en la mentalidad gubernamental de este periodo, no fue una simple 
sustitución del vacío, sino que se propuso como punto de partida desarrollista.
El ejemplo más claro de ello se manifiesta en la propuesta maquinista de Tirado de 
establecer redes comunicantes, la cual años más tarde se concretó en la política frenética de 
la implementación de los ferrocarriles; mas hay que aclarar que dichas redes no eran 
sinónimos directos de lo que Tirado significaba como “abundancia y riqueza”, sino que 
eran más bien los motores insustituibles de ella. A esto se suman otras variables: 
Echenique en su Mensaje enfatiza varias veces a lo largo de su discurso que las vías de 
comunicación satisfacen la “comodidad” y seguridad para el tráfico de la población, el cual 
es una necesidad indispensable para la multiplicación de ella (el país necesitaba ser 
repoblado tras las guerras incansables). Ésta será una preocupación capital en su Mensaje: 
la escasez de población como desalentador del “espíritu de asociación y de empresa”
(Echenique 1853, p. 249), o sea de vida industrial (o laboriosa, como sinónimo). Un país 
sin material humano es incapaz de progresar. La racionalización del proceso importador, 
entonces, se puede ilustrar como dos pasos de progreso vinculantes: 1) instalar la 
tecnología europea (o norteamericana) carente en Latinoamérica; y 2) a partir de ella, y 
casi por inercia, formar una República liberal, igualitaria y autónoma23. El término de 
“tecnología” del punto uno, es fácilmente suplantable por “escultura”, reforzándose así en 
el punto dos, a través de los mensajes iconográficos, el contenido ético del programa.  
                                                          
23 La terna, de carácter económico, social y político, respectivamente, ha sido seleccionada según un criterio 
de optimismo arbitrario, ante lo cual debe entendérsela no como una única propuesta programática, sino más 
bien como una plataforma de referencia en donde sus términos van a ser motivo de debate, siendo saludados 
o renegados según la personalidad que los exponga. Luego, para un aporte revisionista sobre los ferrocarriles 
y sus connotaciones desarrollistas, ver Tantaleán (2011, pp. 91-107). Pero más acorde a las necesidades del 
presente estudio, conduzco al lector que en lo referente a las ideas de industria, para los efectos que sobre la 
mentalidad tradicionalista de obrajes post-coloniales de 1821-50, tuvo el planteamiento maquinista como una 
solución a la dicotomía liberalismo/proteccionismo, y para la derrota inmediata del mismo ante un agresivo 
laissez faire importador en 1851-53, con base en los empréstitos guaneros, ver Gootenberg (1998, pp. 65-93). 
En ese sentido, las palabras de Tirado y Echenique en 1853, están inscritas en un ambiente aún de indecisión 
política ante las industrias nacionales, pero bajo una tonalidad, que según lo entiendo, incluso pueden verse 
como antecesoras al civilismo de Pardo.
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1.2.2.2 Segunda parte (contenidos ideológicos: laboriosidad y moralidad)
Análogamente, se puede observar el mismo patrón en la política económica peruana 
a través de la creencia impetuosa de que los empréstitos del guano podían ser el motor 
suficiente para la inversión privada y pública interna. Esto jala el evento más famoso y 
desastroso del gobierno de Echenique, y es el de los “consolidados”. Evitando el carácter 
“desastroso”, interesa revisar que si bien la esperanza estatal de una pronta inversión en la 
industria nacional por parte de los acreedores que iban siendo honrados fue una noción 
establecida en la ley de 1850 por Castilla (Cotler 2005, p. 108), Echenique (1853) lo 
asumió como un logro propio, pues en su Mensaje refiere:
La ley de reconocimiento y consolidación de la deuda interna, fué dictada 
para indemnizar todas las exacciones y perjuicios que sufrieron los ciudadanos, en 
mas de veinte y cinco años, á consecuencia de la guerra de emancipacion y de las 
civiles que le siguieron.
(…) Pero con el reconocimiento, el Congreso ha visto realizado el grandioso 
fin que se propuso cuando se sancionó la ley, porque ha hecho justicia á los 
acreedores que por tantos años habian sido privados de sus derechos, porque ha 
sacado de la miseria á millares de familias y porque ha distribuido una parte de la 
riqueza fiscal, entre muchos individuos que poniendo en accion sus capitales se 
convertirán en productores, y darán nuevo impulso de vida á la industria y comercio 
del país (Echenique 1853, p. 253)24.
Entonces, según tal lógica, si se salta de nuevo al discurso de Tirado, pareciera 
confirmarse que el gasto despreocupado de las cajas del Estado fue una tendencia 
gubernamental producto de la sustentación de un optimismo incuestionable. Tirado 
(1853a) señalaba que: 
No deben, pues, extrañar las Cámaras que impelido por este estímulo [de 
proporcionar bienes materiales a los pueblos para que mejorasen su estado actual], 
el Gobierno haya invertido en obras públicas más cantidades que las destinadas a 
                                                          
24 Para una revisión exhaustiva del proceso de consolidación, ver Quiroz (1994).
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este objeto, y que haya hecho uso de los sobrantes de las rentas nacionales que en la 
ley de Presupuesto se concedieron para el caso de que faltasen (Tirado 1853a, p. 
277)25.
Teniendo lo anterior en cuenta, el hecho de que los precios de las estatuas no 
estuvieran aún definidos en la Memoria de Tirado (aunque los parapetos ya estaban listos y 
con sus respectivos costos26), obliga a pensar en que las futuras sumas, las cuales seguirían 
sobre el límite presupuestal, estaban implícitamente sustentadas por una finalidad de 
carácter ideológico, que se sustenta en una esperanza de ver los frutos de la inversión 
prontamente, como se esperaba de los pagos de la Consolidación. Además, la importancia 
de las esculturas en este contexto no fue considerado de segundo orden, lo que se colige de 
que en el Mensaje de Echenique (1853), de entre todas las obras públicas que pudo haber 
mencionado, se dice:
Para no cansar vuestra atencion omito en este lugar una instruccion 
minuciosa de todas las obras emprendidas en el biennio [sic.]; pero sí os diré que, 
en la parte monumental, y como testimonio de gratitud nacional, he mandado erigir 
en Lima, dos columnas para colocar las estatuas del Descubridor del Nuevo Mundo, 
y del Libertador del Peru27 (Echenique 1853, p. 251).
Por ello, además de que el mismo nombramiento de las estatuas carga con un valor 
significativo propio, una mejor justificación para la importación de las estatuas la 
proporciona Tirado (1853a) mismo en su Memoria:  
Se ha notado en Lima la falta de ciertos monumentos que en otras partes 
contribuyen al recuerdo de hombres memorables; y que la uniformidad de nuestras 
calles y la desnudez de nuestras plazas nunca son interrumpidas por esas obras del 
arte, que expresan el buen gusto y el genio de las Naciones (Tirado 1853a, p. 278).
                                                          
25 Asimismo, en la página 279, se señala que la inversión fue de 979,817 pesos 3 reales, excediendo en 
581,252 pesos 4 reales, poco más del doble del original. 
26 La suma de los parapetos ascendía a 16.000 pesos. Ver Tirado (1853a, p. 277).
27 El tema de la “gratitud nacional” es una fórmula política arbitraria que funge con la misma efectividad para 
casi cualquier estatua de una personalidad; y con referencia a las “columnas erigidas”, se debe de referir a los 
trabajos previos de lo que luego serían las bases, pedidas junto con las estatuas.
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De ese modo, Tirado enfatiza la ausencia nacional propia ante un modelo de 
plenitud cultural e identitario como el que ofrecen las naciones de Europa. Siguiendo la
línea interpretativa que se propone, desde el punto de vista ideológico, mientras que las 
rentas del guano sustentaban el buen crédito internacional y una economía liberal que 
podía saldar sus deudas y dar vida a la economía interna, y mientras los planes de las redes 
comunicantes incentivaban la vida industrial, la traslación de formas escultóricas europeas 
(ante la no presencia de escultores peruanos preparados para asumir dichas empresas28)
debían de proveer, y esta es la base del presente estudio, los valores republicanos como 
parte de una propuesta de instrucción cívica y la formación de artistas como posible efecto 
secundario. 
Este punto civilista no se lo deduce de modo gratuito, puesto que se ha recabado la 
preocupación por la promoción de una “vida civil”, y asimismo porque en el Mensaje de 
Echenique (1853) se da cuenta de la importancia de la civilidad a través de la exigencia de 
extirpar una mala actitud, que sólo puede entenderse como tal si se encuentra dentro de un 
contexto de derechos y sobretodo deberes, y ella es el vicio de la vagancia:
Como un remedio pronto para un mal de trascendencia, debeis dictar [el 
Congreso] una ley mas eficaz que la vijente, contra la vagancia que pesa sobre las 
grandes poblaciones.
Es preciso considerar á los vagos bajo los dos aspectos que ofrecen sus 
facultades personales; porque hay unos que, pudiendo trabajar y ser útiles á la 
sociedad, no lo hacen, y dañan a la moral y amenazan á la propiedad, y otros que, 
incapaces, por su edad ó sus achaques, de consagrarse á labores de ningun género, 
han entrado á la mencindad. Vijilancia y penas eficaces contra los unos, y asilos y 
recursos para los otros, es lo que hay que oponer á este mal de la sociedad 
(Echenique 1853, pp. 250-251).   
                                                          
28 Hay que recordar que la finalidad de becar pintores peruanos en Europa para su formación era la de verlos 
regresar para educar artistas patrios. El camino era el mismo que la escultura importada, pero a la inversa.
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Inmediatamente después, comienza en el siguiente párrafo a señalizar los 
problemas del área rural por un problema íntimamente relacionado al anterior, y que es la 
falta de mano laboral, a lo que se suman los problemas de vías de comunicación: “[l]a falta 
de capitales, de brazos y de mercados producen el desaliento entre las personas 
consagradas al cultivo de la tierra, de la que escasamente adquieren lo necesario para 
conservar la vida” (Echenique 1853, p. 251). Los problemas de progreso, laboriosidad, 
moralidad, etc., se cruzan entre sí, retornan sobre sí mismos y revelan que la visión de la 
problemática del Perú fue integral, siendo sus variables de fácil ubicación: falta de vías de 
comunicación, de población y mano de obra, y una necesidad por enaltecerse moralmente 
como ciudadanos libres y productivos. Una solución rápida y muy propia de la época es la 
inmigración de “razas europeas”29, pero esta propuesta conduce finalmente a una solución 
en común, que puede resumírsela en el concepto de la “laboriosidad”, que evidentemente 
jala la de la “moralidad”. Su antítesis por excelencia, como ya se adivina, es la vagancia. 
Lo realmente interesante es que todos estos términos se los volverán a encontrar 
relacionados con las esculturas de 1852 a 1860.
Ahora bien, todo ello exige consecuentemente que se vaya de la mano con un 
estado político de tranquilidad y paz, en donde es capital la importancia de la participación 
ciudadana, o sea del cultivo de la “vida civil”, la cual se presenta en el discurso de Tirado 
(1853a) con la explicitud necesaria en su propuesta de recuperar los procesos democráticos 
de los Municipios regionales:  
                                                          
29 Para Bartolomé Herrera, según una carta enviada al Congreso el 13 de agosto de 1852, los trabajadores 
europeos podrían ayudar a la industria como mano de obra, que si bien no estaba calificada, sí era diligente 
por no ambicionar con revueltas (Herrera 1929, p. XXXIX-CXLIX). La alusión era clara hacia los esclavos 
peruanos, que siempre cumplieron en el imaginario criollo un papel de amenaza, razón por la cual Herrera 
propuso la supresión de la esclavitud en 1851 en el Congreso, logrando que Echenique promoviera una ley de 
manumisión, la cual Castilla detentó en 1854 quizá por razones de estrategia militar.
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Las Cámaras conocen cuán queridos son los objetos que se presentan á 
nuestra vista desde los primeros años, y que este afecto natural hace que nadie 
como el habitante de cada pueblo pueda interesarse mas [sic.], y con mejor 
resultado, en la expedición y aseo de los caminos ó calles por donde transita: en la 
conservación de sus puentes, de su iglesia, de su escuela, de su paseo, y demás 
objetos de utilidad ó comodidad local. El influjo moral de las municipalidades 
conduce también á los ciudadanos á ejercitarse en los asuntos públicos, á conocer 
las leyes y á aplicarlas, á ensayar sus propias fuerzas, y á no esperarlo todo de la 
acción del Gobierno (Tirado 1853a, p. 273).
Si bien la propuesta se encaminaba hacia agilizar los procesos burocráticos del 
Gobierno Central, justamente descentralizándolos, consta que como preocupación política, 
se entiende a la formación ciudadana participativa como un deber republicano que se 
desencadena a través del empoderamiento democrático: la presencia de un representante 
legítimamente elegido conlleva a la capacidad por parte de los votantes de exigir el 
cumplimiento de dicha representación y permite a la vez la efectiva fiscalización de la 
conservación patrimonial (de la llamada “riqueza material”). 
Es así como los discurso de Tirado y de Echenique no sólo se posicionan en un 
contexto desde el cual partir en el presente estudio, identificando sus diversos factores, 
sino que también brinda la percepción histórica que sus mismos actores tenían de los 
cambios de su propia época con referencia a un pasado inmediato, y el camino ideológico 
que se buscaba seguir. Nada más elocuente que el nuevo énfasis en el progreso que las 
palabras iniciales de la Memoria de Echenique (1853) en el acápite del ramo del Ministerio 
del Interior:
Sensible ha sido al Gobierno no haber podido realizar su visita á los 
departamentos, para estudiar por sí mismo las necesidades de los pueblos en la 
parte material, para dar á la libertad política é industrial la dilatación que han 
menester, para prestar á las autoridades el apoyo necesario al mejor cumplimiento 
de sus deberes, y en lo general, para remediar los abusos que pudieran existir
(Echenique 1853, p. 249).
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Sin embargo, el otro lado de la moneda es el fracaso de Echenique al inflar la deuda 
interna a través de su permisibilidad por la libre especulación de los bonos de 
consolidación, y su condescendencia a convertir la deuda interna en externa, con miras a 
estimular la inversión privada de comerciantes peruanos y de los demás ciudadanos que 
iban siendo honrados, como ya se expuso. Esto provocó una corruptela escandalosa en el 
reconocimiento de la deuda misma30, que sustentó finalmente el golpe de estado castillista 
de 1854-5531. Estos hechos fueron la primera puntada de una visión histórica (e 
historiográfica) que contempla al siglo XIX como una sucesión de fracasos 
gubernamentales en plena bonanza fiscal32. De ese modo, el fracaso más difundido luego 
del gobierno de Echenique fue el de José Balta y Montero (1868-72) al plasmar todas sus 
esperanzas fiscales en los ferrocarriles para así agilizar el comercio interno; pero 
inutilizados pronto por la ausencia de un mercado suficiente o porque no buscaron nuevos 
mercados33, cualquiera haya sido el caso, provocó igualmente un crítico endeudamiento. Se 
considera que ambos sucesos (el de Echenique y Balta) midieron, cada uno en su 
momento, la madurez ideológica peruana gubernamental ante la realidad del país, situación 
que inmediatamente después el presidente Manuel Pardo y Lavalle (1872-76) pretendió 
corregir en base a propuestas “desarrollistas” de políticas administrativas centradas en la 
                                                          
30 El debate acerca de si en realidad Echenique participó o no en esta corrupción es larga, siendo el mismo 
Echenique el más presto para el debate. Ver Echenique (1855) en donde expone el argumento de emplear la 
deuda interna como un mecanismo de enriquecimiento de la población y motor de las industrias que debieron 
derivar de ahí, lo cual ya había expuesto en su Memoria (Echenique 1853). Y para el análisis a detalle de este 
proceso, ver Quiroz (1984).
31 Sin embargo, para 1857, Castilla ratificaría de modo imprevisto todos los bonos observados como 
fraudulentos por su propia comisión, por cuestiones al parecer de presiones externas de los tenedores de 
bonos, con una posible amenaza militar, todo dentro de un contexto de guerra civil entre él y Manuel Ignacio 
de Vivanco. Ver Quiroz (1984). A esto se suma la información recopilada acerca del papel ambiguo e 
incompetente (adrede, quizá) que cumplió en 1856 Carlos Barroillhet como encargado del Estado para 
revisar las cuentas de la casa Gibbs en Londres. Ver Mathew (2009).
32 Gootenberg (1998) incluso la ha llamado “fracasomanía”.
33 Ver la crítica de Bonilla (1994) a Gootenberg.
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eficiencia institucionalista y el impulso por la “laboriosidad” y la industria34 (al mismo 
tiempo que pretendió romper con las estructuras de dependencia estatizando el negocio del
salitre35), pero fue una iniciativa que concluyó con su asesinato en 1878, y con la Guerra 
del Pacífico finalmente.  
Realmente no es de mi interés adentrarme en la problemática de si el siglo XIX fue 
o no un “siglo a la deriva”36, sino más bien en los presupuestos ideológicos que la 
sustentan. Es decir, para que algo “fracase”, se debe tener previamente una expectativa de 
triunfo, y en esto es en lo que quiero concentrarme. Por ello, se ha dilatado la disertación
hasta el gobierno de Pardo, por una cuestión rápidamente ilustrativa de lo que se estaba 
germinando durante el periodo de Echenique. Los conceptos de “laboriosidad” y 
“moralidad” son un binomio perfecto dentro de la lógica del “progreso” de inicios de 1850, 
el cual va evidentemente de la mano con las tecnologías de punta, o sea del maquinismo 
importado, o sea del aspecto científico, que fue una preocupación constante en la Memoria
y Mensaje de Tirado y Echenique, respectivamente; y todo ello, se sintetizaba en el 
concepto del “civismo”. El ideal es el buen ciudadano, y su concreción en una serie de 
estatuas son ya de por sí un “logro”37. Tirado (1853a), por ejemplo, exponía en su 
Memoria: 
[…] me es muy satisfact[o]rio decir al Congreso que pasada la exaltación 
que dejó en algunos ánimos el calor de las últimas elecciones para la presidencia; el 
                                                          
34 Sobre este punto, consultar Mc Evoy (2004).
35 Sobre este punto, consultar Miller (2011).
36 Sobre un análisis sucinto y sintético de esta línea historiográfica ver Méndez (2000).
37 Hay que poner en relieve que fue Echenique junto con Castilla los únicos que pudieron llevar a cabo este 
ideal estatuario estatal. Rodolfo Monteverde Sotil justamente, al tiempo que se escribe estas líneas, está 
investigando sobre los proyectos estatuarios abortados del Protectorado y de todos los proyectos por erigir 
una estatua a San Martín. Sobre lo primero, lo ha presentado en su ponencia “Proyectos para un monumento 
al día de la independencia y a San Martín”, dada el 19 de setiembre de 2013 en la Pontificia Univerisidad 
Católica del Perú.
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órden público se ha conservado inalterable, por el solo poder de las leyes, por el 
buen sentido de los pueblos, y por las felices tendencias del espíritu nacional. 
Cualquiera que observe la situación presente del Perú se convencerá de que en el 
órden moral, y en el órden material, se opera una verdadera transformación que 
tomando su orígen en condiciones que nos son peculiares, en nuestra índole y en los 
recursos naturales del país; lo conduce impelido por los beneficios de la paz, y por 
los cuidados paternales del Gobierno, á un desarrollo y á un porvenir 
verdaderamente lisongeros (Tirado 1853a, p. 273).
Esta cita condensa todo a lo que se referirá en los distintos aspectos de la 
administración pública que recayeron sobre su cartera. Como se ha desarrollado ya, su 
Memoria hace énfasis en un momento dado y pasado, que son las guerras civiles, y en un 
actualizado ímpetu de renovación en base a la legalidad y legitimidad. La cuestión de la 
moralidad es capital en su texto en distintos acápites, como norma de base para un correcto 
desenvolvimiento de las políticas estatales, aunque lógicamente también la contempla 
como un requerimiento individual de muy alta estima. Así, la moralidad está ligada no sólo 
al comportamiento cotidiano, sino a un fin más alto, que es el progreso nacional. La lógica 
de Echenique ya expuesta con respecto a la deuda interna, requería como un componente 
inseparable el de la moralidad y la prestancia civil, y él fácilmente pudo haber depositado 
la responsabilidad toda de su fracaso en los ciudadanos por no haber dado empleo 
adecuado de su capital, como en efecto queda implícito en su defensa publicada en su 
exilio en Nueva York (Echenique 1855).  
1.2.2.3 Tercera parte (sobre la ciencia… y la religión)
Para cerrar la idea de la formación ciudadana, se requeire volver sobre el interés 
por el progreso científico. Sobre el primero, Tirado (1853a) casi al final de su Memoria, 
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tras exponer el recuento de obras públicas que el Gobierno realizaba, da un énfasis especial 
a la necesidad de instituir una Escuela Central de Injenieros, y se cita en extenso:
Los caudales destinados a las obras públicas no tendrán la inversión 
acertada y económica que deben, si no se da á aquellas una dirección científica, que 
resuelva previamente las cuestiones a veces muy difíciles que nacen de la 
naturaleza del terreno y de la ejecución misma de la obra. Conociendo esto, el 
Gobierno mandó contratar en Francia tres injenieros de reconocida capacidad […].
Dos de los Ingenieros principales han partido ya al Norte y al Sur de la 
República, encargados de comisiones importantes, y empiezan a practicar útiles 
trabajos.  
El Gobierno ha llevado más adelante sus miras, y ha querido introducir entre 
nosotros la facultad de Ingenieros con todos los conocimientos científicos que le 
son relativos, estableciendo por el decreto del 30 de Diciembre de 1852 una escuela 
central de Ingenieros civiles y dando por el 28 de Junio del presente año un 
Reglamento para la enseñanza y condiciones de admisibilidad. El Congreso conoce 
cuán importante es en un país como el nuestro esta adquisición, que abrirá una 
nueva y lucrativa carrera a la juventud y dará seguridad a las muchas obras públicas 
y particulares que deben emprenderse. El otro Ingeniero está al frente de esta 
enseñanza (Tirado 1853a, p. 279).
Concluida la Memoria, el mismo día de su publicación se presentó en El Peruano
una ley para formar escuelas de la ciencia estadística al servicio del Estado (Tirado 1853a, 
pp. 280-281); y para el 11 de octubre, Tirado mediante una carta a los Prefectos y 
Gobernadores Litorales, anunciaba la traducción por parte de Eugenio E. Sosa del libro en 
francés Estadística elemental de Alejandro Moreau de Jonnes, para las escuelas de 
ingeniería38, el cual, en efecto, se publicó en 1854. La importancia de este libro, hay que 
recordar, se refleja en que fue citado constantemente en la Estadística general de Lima de 
Atanasio Fuentes de 1858. La ingeniería civil y la estadística, son sólo dos ejemplos de un 
espectro mayor. Y será constante el recurso de la “importación” de conocimientos y 
profesionales. Al final todo vuelve sobre la misma política de sustituir los vacíos, pero 
                                                          
38 Carta publicada en Moreau de Jonnes (1854), con traducción al español por Eugenio E. Sosa. 
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entendiendo al sustituto como un motor interno de desarrollo (lo que se conoce como 
“industralización por sustitución de importaciones”), estrictamente hacia la autonomía; o 
sea, un horizonte sin vacíos.
Finalmente, es posible recurrir a la descripción que hiciera Basadre (1969, Tomo 
III) sobre Las ideas de Echenique sobre el progreso material: “[e]n cierto sentido, el 
gobierno de Echenique (1851-54) es el antecedente de Balta (1869-72). En ambos existió 
la preocupación por el desarrollo de la riqueza material del país; y, contra lo que pudiera 
pensarse, si hubo en ellos una nota doctrinaria, fue de contenido conservador y hasta 
ultramontano” (Basabre 1969, Tomo III, pp. 320-321). Esto último de la religiosidad 
relacionado al progreso material (y científico), es problemático, pues la visión de un 
Estado opuesto a la Iglesia, como confrontación que en efecto se dio39, puede 
consiguientemente llevar a interpretar que ello debió enfrentar también a lo civil y lo 
religioso con la misma intensidad; sin embargo, se encontrará en el análisis de las estatuas, 
que la oposición no trascendió las instituciones.
A decir verdad, el Mensaje de Tirado no expone una gran preocupación al respecto 
de la religión, y el Mensaje de Echenique no se detiene sustancialmente en ella. La 
religiosidad fue más bien una cuestión de suma importancia pero que siempre estuvo ahí de 
manera implícita, por lo que requiere de un análisis cultural más extenso del que aquí se 
puede dar. Sin embargo, se considera asimismo que su presencia en las estatuas, es 
suficiente vestigio del interés religioso. Los estudios de Carmen Mc Evoy (1999, pp. pp. 
189-245) acerca de lo que ella denominó “usos y abusos del paradigma republicano”, 
                                                          
39 Un buen estudio al respecto de las relaciones entre la Iglesia y el Estado en torno al poder es de Jordán 
(1991).
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define que la ideología nacionalista era el republicanismo, en donde el liberalismo fue uno 
de sus tantos presupuestos, pues con esta propuesta “republicanista” busca otorgar una 
visión más integral de la cultura decimonónica, ya que contempla una serie de variables 
que se interrelacionan entre sí antes de proceder a negarse, como por ejemplo la presencia 
predominante del catolicismo conservador al lado de una mentalidad apoyada en el 
liberalismo económico y los posteriores acercamientos con el positivismo de fines del siglo 
XIX. De ese modo, en el presente estudio, la aparición de la religiosidad enlazada a los 
valores ciudadanos arriba expuestos será de interés capital, pero debido a su existencia 
simbólica en las estatuas a analizar, deberá ser abordada en base a los procedimientos 
propios de la Historia del Arte. 
Por último, luego de todo lo dicho, el suceso posterior fue la guerra civil de 1854 a 
1855 entre Castilla y Echenique, que se estableció como una guerra por la moralidad por 
parte del primero (aduciendo la corrupción de los Consolidados), dando como resultado la 
detención total de las estatuas. Finalizada la guerra el 5 de enero de 1855 en la Batalla de 
La Palma, victorioso Castilla, la paz duró poco, pues a fines de 1856 (31 de octubre), tras 
apenas publicada la nueva Constitución de corte liberal (19 de octubre), estalló una nueva 
guerra civil por parte de las facciones consevadoras con Vivanco a la cabeza. Castilla pudo 
aprovechar la situación para encumbrarse nuevamente como el protector de la moralidad y, 
más aún ahora, de la (nueva) constitucionalidad. El establecimiento de esta postura fue tan 
necesaria, que una vez finalizada la guerra en 1858 (marzo), y tras las elecciones generales 
con Castilla de ganador (octubre), su recién integrado ministro de Gobierno, Culto y Obras 
Públicas, Manuel Morales (1858), en su Memoria presentada al Congreso, y publicada en 
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El Peruano el 24 de noviembre del mismo año, pudo aseverar sin problemas, y a diferencia 
directa de la gestión de Echenique, que:
En medio de los fuertes sacudimientos políticos que desgraciadamente han 
conturbado la tranquilidad de los pueblos, y que han absorbido en su mayor parte 
las rentas fiscales, el Gobierno no ha desatendido el importante ramo de las obras 
públicas, haciendo llevar adelante las que estaban iniciadas, promoviendo otras más 
y activando principalmente las que por su naturaleza eran urgentes, y de 
indispensable necesidad (Morales 1858, p. 124).
Es muy posible que sin el enarbolamiento de los valores republicanos, las estatuas 
estudiadas acá jamás hubieran tocado suelo peruano.
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1.3 Tercera sección: Modernizando la ciudad de una Lima moderna40
1.3.1 La ciudad de Lima durante el gobierno de José Rufino Echenique
Si hemos de hablar y escribir de los lugares comunes en el Urbanismo, será 
indispensable, igualmente, comenzar con un lugar común: el Bien fue siempre 
anhelo del Hombre, y sobre este anhelo fundó la moral, ciencia que ha de enseñarle 
su destino y la manera de cumplirlo. Y es que la repetición del lugar común es a 
veces fuerza para que pierda su condición de lugar común y quede como verdad, 
tan inconcusa, que podrá decirse de él, del lugar común, que es una verdad de 
Perogrullo.
Así como los sentimientos, el interés o el deber nos llevan a la reiteración de 
esos principios que resultan lugares comunes y que forman la moral, que por ser 
obligatoriamente tan común, no siempre está en la práctica de las acciones del 
común de las gentes; la moral misma, en su expresión a través de los anhelos 
humanos se traduce […] en la formación y arreglo de las ciudades. El arreglo de las 
ciudades es al parecer, también, un lugar común. “La buena ciudad se quiso 
siempre”. Es verdad que no siempre se extendió este anhelo a su beneficio por la 
totalidad de sus ciudadanos, pero eso no es defecto sólo de ayer: sigue siendo 
defecto hoy. Y precisamente aquí está el lugar común: el ofrecimiento de la buena 
ciudad; y los principios éticos y estéticos que para su logro se escriben y repiten a 
diario, siguen reiterándose como novedades. Pues sólo lo que aparentemente es 
novedoso llama la atención y provoca a la realización de los predicados, aunque se 
sepa a ciencia cierta que ya se han dicho; y se han dicho desde siglos atrás (Harth-
Terrè 1959, p. 3).
Harth-Terrè escribió estas palabras tras su participación en el V Congreso de la 
Unión Internacional de Arquitectos celebrado en Moscú en julio de 1958; y con ellas, da la 
impresión de que se pudo haber resumido toda la Sección anterior. Y por ello, el texto de 
Harth-Terrè invita a indagar en aquellos lugares comunes durante el gobierno de 
Echenique, en estricta relación con la estatuaria pública. De esa manera, volviendo a la 
sustentación brindada por Tirado (1853a) acerca de la presencia de las esculturas 
gestionadas, el Ministro había dicho (y por necesidad se vuelve a citar):
                                                          
40 El título de la presente Sección es un parafraseo a un subtítulo del texto de Callirgos (2007): Modernizing 
the modern, referido al paradójico urbanismo, en la Lima post-colonial, de reutilizar espacios ya reformados 
previamente. 
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Se ha notado en Lima la falta de ciertos monumentos que en otras partes 
contribuyen al recuerdo de hombres memorables; y que la uniformidad de nuestras 
calles y la desnudez de nuestras plazas nunca son interrumpidas por esas obras del 
arte, que expresan el buen gusto y el genio de las Naciones (Tirado 1853a, p. 278).
La Sección anterior se concentró en lo que ello significó para la política 
importadora, pero es sólo un aspecto de la cita, pues asimismo brinda dos “lugares 
comunes” (como diría Harth-Terrè) de importancia: el “buen gusto” y el “genio de las 
Naciones”. La exposición irá en orden de nombramiento. Previamente, hay que resaltar 
que disertar sobre el “gusto” es casi una quimera, pues su delimitación es tan escurridiza en 
tanto personas hay en el mundo, ya que el gusto, como factor subjetivo, es cambiante no 
sólo de generación en generación, sino también entre cada uno de los miembros de las 
mismas; pero con respecto a la fórmula del “buen gusto”, se presentan dos parámetros que 
facilitan el camino: su desarrollo histórico y su relación con las academias. Y con respecto 
al “genio”, perseguir el término es complicado en tanto no se suele utilizar para los estados
(gobiernos) sino para la creación artística y la individualidad. 
1.3.1.1 Primera parte (del “buen gusto”):
Siempre es necesario volver al origen:
El antiguo dicho de que “un buen vino no necesita etiqueta” tiene su 
paralelo en lo que los publicitarios denominan “resistencia a la venta” respecto a las 
etiquetas conspicuas.  
En la historia de la teoría retórica griega, esta “resistencia a la venta” se 
convirtió en prejuicio estético por parte de los puristas contra todas las formas de 
pirotecnia verbal. Estos puristas, que se llamaban a sí mismos aticistas, impugnaron 
el artificio de la denominada retórica asiática con sus cadencias rítmicas y sus 
imágenes rebuscadas. Su culto de lo claro y sencillo amenazó, de hecho, con 
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subvertir toda la tradición de la retórica con su panoplia de trucos y añagazas. Por 
esta razón, Cicerón empleó tantas energías en las postrimerías de su vida para 
contrarrestar los argumentos de los aticistas, aunque admitiendo la limitada validez 
de su postura. En resumen, reconoció la fuerza y el valor del estilo sencillo o ático 
cuando tal estilo fuese apropiado, pero recalcó que también había ocasiones en que 
lo adecuado era una dicción más solemne y artificial. Esta es la influyente doctrina 
del decorum, que plantea las condiciones bajo las cuales la ostentación es admisible 
e incluso necesaria, si bien apela al buen gusto para fijarle límites y vigilar escollos 
(Gombrich 2010, p. 19).
La cita corresponde a Gombrich (2010) en su libro el Sentido del orden; y más 
adelante, en mérito de las ornamentaciones industriales, y la crítica decimonónica contra 
sus excesos, resalta de entre varios textos que “[m]ás interesantes tal vez son las 
observaciones acerca de la exhibición de cristales, pues aquí se cita a Redgrave para una 
nueva aplicación del principio del decoro. Lo que él desea es el principio más tarde 
conocido como fidelidad al material: los artículos hechos de vidrio deberían respetar y 
conservar su cualidad de luminosidad” (Gombrich 2010, p. 37). El concepto es el mismo 
ya expuesto: la forma debe ser adecuada a lo que se quiere expresar. Y fácilmente 
Gombrich lo relaciona a la crítica vitruviana contra los grutescos, por lo que su línea de 
desarrollo está, tal vez no exclusivamente conducida, pero sí puesta en mayor evidencia a 
través de las distintas tendencias clasicistas de la historia del arte. En resumen, el mismo 
Gombrich señala que de querer darse alguna definición del buen gusto, se deberá entender 
por “gusto”, “(…) una serie de pautas y una sensitiva discriminación que responde a la 
matización (…)” (Gombrich 2010, p. 34). En suma, la regularización pautal contiene una 
propuesta homogeneizante, la cual puede retóricamente redefinirse (o matizarse) según se 
diera el caso (y por ello se entiende: el contexto en que se debe desenvolver la forma).   
En ese sentido, la declaración misma de Tirado (1853a) se establece como un juicio 
retórico de la ciudad de Lima: “la uniformidad de nuestras calles y la desnudez de nuestras 
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plazas nunca son interrumpidas por esas obras del arte” (Tirado 1853a, p. 278). Es más que 
posible que el oxímoron de “uniformidad” versus “interrupción” haya sido un recurso 
pensado como netamente literario, y que con “uniformidad” se refierese a la cuadrícula 
colonial, o sea al llamado “damero de Pizarro”; pero es interesante, asimismo, considerar 
que Tirado pareciera apelar con ello a la conocida y muy difundida fórmula de la “variedad 
en la unidad", que dicta que para generar interés dentro de una composición, sus partes 
similares entre sí no sólo deben estar integradas dentro del todo, si no que deben además
regirse bajo un orden cuyas variaciones (“interrupciones”) estarán cuidadosamente 
controladas para no caer en excesos o desarmonías. ¿Pero cómo evitar tales excesos, cómo 
salvaguardar el “buen gusto”? Para su respuesta, se debe pasar a la segunda variable del 
problema, que son las academias de arte.
Ricardo Kusunoki (2006), en su artículo sobre Matías Maestro, José del Pozo y el 
arte en Lima a inicios del siglo XIX, señala que el argumento principal o más bien el “lugar 
común” de la Ilustración borbónica contra el Barroco (o Rococó) local fue el “buen gusto”, 
y pone de relieve el papel fundamental de los artistas mencionados en su difusión. 
Lamentablemente, su texto ha restringido demasiado el concepto a un periodo y contexto 
muy específicos, pero ha acertado en la relación institucional del mismo. Y es que esto va 
de la mano con lo señalado por Pevsner (1982) en cuanto al rápido crecimiento de 
academias de arte en Europa durante la segunda mitad del siglo XVIII: de 25 en 1740, a 
más de cien en 1790. Aunque ya se ha explicado que la tendencia clasicista surgió 
paralelamente en diversos puntos de Europa, Pevsner (1982, pp. 102-109) enfatiza que el 
papel de Winckelmann en su lid contra el Rococó fue decisivo para los nuevos programas 
educativos del artista, dándose una general alineación cuyo horizonte fue la depuración 
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(léase homogeneización) del gusto hacia las formas clasicistas (o neoclásicas). No falta 
mencionar que acá en el Perú no tuvimos una academia sino hasta 1918, pero no por ello se 
era ajeno a lo anterior: cuando el ministro Tirado (en: Barrenechea 1947) hizo efectivo el 
encargo a Bartolomé Herrera en Roma de la Estatua ecuestre de Simón Bolívar, hubo una 
mención explícita de que “el modelo y posteriormente la estatua y monumento sean 
aprobados por la Academia de Milán” (Barrenechea 1947, p. 76). De ese modo, es 
realmente difícil imaginar que Tirado conociera el estado del desarrollo escultórico de 
Italia para ese entonces tal como se lo ha referido al inico de este Capítulo, pero sí sabía 
que sentar la confianza del resultado en una institución artística sería confiar los cuidados 
del “buen gusto”, y que ello debiera de ser sinónimo en parte de una homogeneidad entre 
las estatuas encargadas, pero más aún de una correcta factura de los encargos efectuados en 
tanto lo que se estaba representando (o sea según los planteamientos retóricos): es decir, el 
gobierno esperaba más del Cristóbal Colón y del Simón Bolívar, que de las estatuas de la 
Alameda de los Descalzos, cuya expectativa fue la de estatuas de “tamaño regular y 
mediano mérito” (AGN, O.L. 377-330), según el mismo ministro Tirado lo expresó en el 
pedido.
1.3.1.2 Segunda parte (del “genio de las Naciones”):
Genio es la palabra mágica de la joven generación [romántica del siglo 
XVIII], y es sabido que Reynolds se opuso fuertemente al «lenguaje inflamado » 
con el que los nuevos escritores alaban la inspiración y una «especie de magia… 
fuera del alcance de las reglas del arte». Estas y otras declaraciones similares del 
discurso de Reynolds de 1774 están evidentemente dirigidas a Young, para el que el 
genio es la facultad de crear «bellezas insólitas». Este élan, dice Young, distingue 
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al genio de la mera razón. El artista original es tan diferente al artista que sigue las 
reglas como lo es «un mago de un buen arquitecto» (Pevsner 1982, p. 132).  
La cita de Pevsner condensa el problema de principio de la declaración de Tirado: 
¿si lo que se buscaba era la homogeneización del “gusto”, cómo amistarlo a un concepto 
cuya razón de ser es suprimir las reglas de uniformidad? Habría que ir al origen de la 
cuestión, en donde la relación entre gusto y genio resulta íntima. El desarrollo del concepto 
de “genio” se dio durante el siglo XVIII, según ha indagado Ciro Palacios (2007, pp. 173-
189) en su libro El genio, dándose que de una u otra manera para la mayoría de los 
distintos autores que han tocado el tema hasta el advenimiento de Kant, la concepción del 
gusto es la de un factor limitante, restringido a un momento y reglas específicas, casi 
recetarias, es decir que se expresa en la forma; mientras que el “genio” es aquel quien logra 
comprender el espectro general del gusto, lo domina, logrando innovar para reformarlo. 
Son, en suma, distintos niveles de creación. Asimismo, Palacios continúa en que la lógica 
seguida en Kant es que el gusto se entiende como un canon objetivo, y que el genio es 
aquél quien utiliza su capacidad subjetiva para trastornar lo establecido (en un momento 
dado) por el gusto, dando como resultado final un gusto distinto, o sea una nueva 
objetivización a la espera de un nuevo “genio”:  
En el arte, el genio cumple la función in individuo que la naturaleza externa 
cumplía en el sentimiento de lo sublime: irrumpe en medio de la refinada 
monotonía de la cultura, que tiende a enervar a los hombres y a reducirlos a una 
especie de tediosa repetición de lo mismo, y los conmueve con su inaudita 
aparición. El hombre de genio muestra ejemplarmente la libertad de crear. Pero el 
hombre de buen gusto, es el que reduce esa libertad imaginativa a las normas 
vigentes de la cultura. De este modo, puede decirse que la obra de arte resulta de la 
colaboración entre genio y gusto (ambos factores pueden darse, por demás, en la 
misma persona…) (Palacios 2007, p. 208).
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¿Y cómo dar el paso hacia la Nación? Confío en que no fuerzo la lógica al 
comparar la práctica importadora con la actividad creadora del artista, puesto que el 
mecanismo es análogo: así como el artista usa de los medios técnicos y las formas que ha 
aprendido para luego renovarlos, las “Naciones” emplean las tecnologías más avanzadas de 
su época para luego modernizarse según sus propias necesidades. Y ya se ha visto que 
Tirado se lamentaba de tener aún que importar riquezas cuando el Perú era abundante en 
ellas (Tirado 1853a, p. 278), por lo que propone la implementación de vías de 
comunicación (a través de la importación de tecnologías para ello) con el fin de lograr su 
explotación y la autonomía productiva del Perú. Asimismo, se ha visto también que los 
valores para conseguir el ideal ya han sido descritos y sintetizados en el “civismo”. De esa 
manera, si como se le ha atribuido al concepto del “buen gusto” una preocupación por lo 
formal establecido y su correcta adecuación a las circunstancias, entonces a la idea del 
“genio de las Naciones”, en analogía con la creatividad, le corresponde el contenido ético 
para alcanzar el progreso, a través obviamente de la reforma ciudadana. De ese modo, los 
dos componentes de la cita de Tirado, la escultura y el entramado urbano, están entendidos 
hacia la conformación de un bagaje visual dispuesto a promover (el discurso está 
proyectado hacia futuro) la colectividad espiritual de la Nación; y por qué no entenderlo 
como un impulso a los artistas peruanos, cuya fuerza creativa se potenciaría por inercia al 
instante mismo de la colocación de las estatuas en los espacios públicos. Y aunque la cuota 
de ingenuidad en todo el planteamiento es palpable, con todo esto es fácil retornar a la cita 
de Harth-Terrè (1959), y más aún cerrar con sus palabras:
(…) [L]a ciudad debe ser organizada para ser bella; y entiéndase aquí 
claramente por belleza no sólo la superficial y envolvente de la arquitectura [o la 
escultura], […] sino como lo tenemos dicho, la belleza en un sentido ético. Y, para 
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lograr esa ciudad ordenada, y por ordenada, bella, había de acudirse entonces, como 
hoy se vuelve a recomendar, a la ciencia (Harth-Terrè 1959, p. 4).
1.3.2 La ciudad de Lima durante el segundo gobierno de Ramón Castilla
En orden de llegada, la Serie de seis dioses griegos se estableció en el corazón del 
Rímac, en la entrada de la Alameda de los Descalzos en 1857 [figs. 1 y 107], y la Serie de 
los doce meses o Serie del zodiaco dentro de ella en 1858-59 [figs. 1 y 2]; la Estatua 
ecuestre de Simón Bolívar fue colocada en la Plaza del Congreso [fig. 117] el 9 de 
diciembre de 1859; y la Estatua conmemorativa a Cristóbal Colón, en la Alameda Nueva 
(o de Acho) [figs. 153-155] el 3 de agosto de 1860, también en el Rímac; y es que en razón 
de la guerra civil iniciada por Castilla contra Echenique, y debido al triunfo del primero 
sobre el segundo, tanto el emplazamiento de las estatuas como el desarrollo urbano 
reformista de la década de 1850 se concentra con Castilla. Esta época se caracteriza 
principalmente porque los cambios urbanos se dieron dentro de las murallas y del 
entramado del Rímac. Se pensaba el desarrollo dentro de la ciudad o intra-muros. Esto se 
extendió hasta 1865, cuando se “embelleció” la Plaza de Armas con las estatuas de los 
continentes y las estaciones del año. En cambio, será en la década de 1870 recién que las 
murallas comenzarán a caer decididamente y los nuevos espacios de significación 
(relacionados a la estatuaria) se darán en reemplazo de ella: el Parque de la Exposición en 
1872, y la Columna rostral al Combate del Dos de Mayo de 1874. Restringido el presente 
estudio a las fechas de 1852 a 1860, no es el objetivo plantear una historia de la ciudad de 
Lima desde su fundación, sino en cómo se comprendió su herencia colonial.
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Por ello es necesario concentrarse en la escultura más “urbana” (por decirlo de 
algún modo) del conjunto, debido a que se ha trasladado constantemente en el lapso de 45 
años: la Estatua conmemorativa a Cristóbal Colón. En resumen, en 1860 fue colocada en 
la Alameda Nueva, pero luego, aparentemente, en razón de la construcción del Puente 
Balta, en algún momento fue trasladada la estatua en 1868 a la ubicación que debió ser la 
original, o sea en la Plaza Santa Ana (hoy Plaza Italia) [figs. 156 y 157]41. Después, 
Manuel Pardo la trasladó en 1872 frente al Parque de la Exposición [fig. 158], fuera del 
perímetro, con motivo de la inauguración del Palacio de la Exposición42; y ahí se quedó 
hasta 1905, año en que se colocó en su puesto el Obelisco a San Martín (y hoy está la 
Estatua conmemorativa a Miguel Grau en su lugar), y el Colón fue trasladado a su 
ubicación actual, en medio del Paseo Colón (antes Avenida 9 de Diciembre).
En cuanto a detalles, ya que interesan sólo los años de 1852 a 1860, es necesario 
revisar la documentación. Aunque su ubicación fue la Alameda Nueva, desde un inicio su 
emplazamiento debió ser la Plazuela de Santa Ana. Para el 12 de octubre de 1852, según lo 
reporta Óscar Barrenechea (1947, p. 72)43, se le informa a Bartolomé Herrera, quien estaba 
ya en Roma, sobre la disposición del gobierno de crear parques en tal plazuela y en la del 
Congreso (hoy Constitución). La tarea de modernizar los parques fue delegada al Ministro 
Plenipotenciario en Londres (Barrenechea 1947, p. 72). Luego, en El Peruano, Tesorería 
                                                          
41 Según un decreto publicado en El Peruano del 24 de julio del mismo año –recabado por Majluf (1994)–. 
Se identifica el cambio por las construcciones en línea recta del fondo (ajenas a la conformación de un óvalo 
como en la Alameda Nueva), por el cambio de verjas (más larga y con diseños en aspas) y por el cambio de 
pedestal sobre la que reposa la base (más alta).
42 Existe una documentación que no pasa de ser curiosa, pues en El Comercio del 20 de agosto de 1872, una 
crónica citadina señala que la estatua “ha sido hoy trasportada de la plazoleta de Acho al sitio que se le ha 
designado últimamente, cerca del Palacio de la Exposición”, cuando para ese entonces estaba en la Plazuela 
de Santa Ana como lo demuestran las fotografías. Esto demuestra la fragilidad de tal fuente.
43 Toda la documentación por él recabada se haya ahora en el Archivo del Ministerio de Relaciones 
Exteriores, Cuaderno Copiador 34.
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de Lima del sábado 9 de abril de 1853, página 124, se da constancia del pago de obras para 
esas dos plazas, por 800 pesos. Y en El Peruano, Tesorería de Lima del lunes 11 de junio 
de 1853, página 194, se registran obras en “las plazuelas y en la Alameda [¿de los 
Descalzos?]”, por 1252 pesos 3 reales. Y posteriormente, en los jueves 1 y 23 de setiembre 
de 1853, en las páginas 303 y 334, respectivamente, se anotan los gastos por obras 
realizadas en las mencionadas plazas, primero por 2158 pesos y segundo por 2342 pesos. Y 
aunque en ninguna de las noticias se mencionan las estatuas, el ministro Tirado en su
Memoria deja constancia explícita de las ubicaciones: el Colón en la Plazuela de Santa 
Ana, y el Bolívar en la Plazuela de la Constitución (Tirado 1853a, p. 277). Las verjas, 
señalaba, aún no estaban presupuestadas, pero los parapetos para las obras se valorizaron 
en 16000 pesos. Nuevamente en El Peruano de 1853, Tesorería de Lima de los jueves 1 y 
23 de setiembre, páginas 303 y 334, se registran trabajos en ambas plazas (1258 pesos y 
2342 pesos, respectivamente). Además, la propuesta de colocar al Colón en Santa Ana, la 
recogió Manuel Atanasio Fuentes (1858, p. 659), quien mencionó en su Estadística 
General de Lima que estaba anunciado colocar la estatua en dicha plazuela. Y hay que 
recordar que ella era el punto de mayor población de la colonia italiana, por lo que, en ese 
sentido, es importante el documento que Nanda Leonardini (2008) recaba, correspondiente 
al 28 de noviembre de 1853 en una publicación de El Comercio, en la cual la colonia 
italiana hace manifiesto su agradecimiento al presidente Echenique por la propuesta 
escultórica. 
Sin embargo, la selección del emplazamiento se trasladó con Castilla a la Alameda 
Nueva, puesto que, en efecto, era un espacio de mayor tránsito y esparcimiento, presto a la 
sociabilidad y el ocio de clase, y presto también a generar un mayor capital político. Pero 
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eso es sólo el motivo superficial del espectro. Hay que considerar que si bien el 
emplazamiento del Simón Bolívar en la Plaza de la Inquisición (o del Congreso) por obvias 
razones, que sus nombres revelan, cargaba con un contenido simbólico republicano (¿qué 
mejor lugar que emplazar al Libertador frente a tal institución representativa y en donde se 
dieron tales abusos coloniales en nombre de la Religión?), y si bien de haberse colocado el 
Colón en la Plazuela de Santa Ana, debido al ánimo de la colonia italiana, seguro hubiera 
cumplido con una significación de mayor raigambre, ¿qué se puede decir de la Alameda de 
los Descalzos, si en apariencia es un espacio tan arbitrario como la Alameda Nueva? Pues 
si se busca una relación significativa explicita entre las estatuas y tales espacios, como la 
que podría decirse del Simón Bolívar, no se la hallará; pero ciertamente, y esto es lo 
importante, lo que tienen en común ambas alamedas es que fueron espacios previamente 
reformados por la administración borbónica, y en un sentido estrictamente secular44. De 
esa manera, las dichas alamedas no eran espacios neutros, sino por sí mismas promotoras 
de civilidad, dentro de las cuales se podía aprovechar la inserción, redundantemente, de 
contenidos simbólicos cívicos, pero esta vez republicanos, pues la reforma de la década de 
1850 estaba no sólo en la nueva apariencia física del entorno, sino también en el mensaje, 
es decir en su contenido moral.    
Hay que detenerse aquí, pues es necesario desgajar el fenómeno. Existen para este 
nuevo accionar de emplazar estatuas, dos líneas de desarrollo urbano en convergencia: por 
un lado, la de un nuevo tipo estatuario (al menos para el Perú) con su finalidad de re-
significar cualquier espacio cuyo único requisito era ser público; y por el otro, la de ciertos 
                                                          
44 Y esto desbarata la afirmación de Majluf (1994) de que el principal contratiempo para las reformas urbanas 
fue la Iglesia. Lo curioso es que en ningún lugar de su texto se detiene a desarrollar esta idea. 
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espacios públicos que antes de ser renovados por la República servían ya de enclaves de 
modernidad, como en este caso las alamedas de herencia colonial. Y siendo estas líneas de 
fácil identificación, la mano gubernamental, en términos de decisión, estaba en un punto 
intermedio privilegiado, consiguiendo así Castilla plasmar su sello personal con el Colón al 
colocarlo en un destino distinto. La nueva ubicación, entonces, no fue azarosa, pues se dio 
en un espacio que ya significaba una reforma civil, remontable al virrey Amat en 1773, al 
igual que la Alameda de los Descalzos remodelada en 1770. Para esta paradójica situación, 
es tentativo apropiarse acá de lo que Juan Carlos Callirgos (2007) llamó, en su estudio 
urbano sobre la Lima del siglo XIX, como “la moderna demolición de lo moderno”. La 
relevancia real de las estatuas está en que se colocaron en espacios ya constituidos, y su 
renovación durante la década de 1850 estaba en función de cambiar tanto el aspecto
superficial de los principales símbolos civiles de la ciudad, como de cambiar también sul 
carácter hacia una imagen republicana: el civismo participativo republicano era, de hecho,
distinto al colonial, y hasta señalarlo es decir una verdad de perogrullo. Por ello, inscritas 
las estatuas en un modus operandi, tácito, de reformas urbanas en donde las estatuas eran 
los protagonistas, y si bien es importante la dificultad de poder imaginar al Bolívar en otro 
emplazamiento (y seguro similar hubiera sido para el Colón en la Plazuela de Santa Ana), 
la posibilidad de ser trasladadas era inmanente a ellas en tanto la idea de urbanidad iba 
transformándose. El contenido cívico de las estatuas fue tan importante que los cambios 
urbanos más resaltantes del periodo de pre-guerra, terminaron siempre recurrieron a ellas, 
pues la mudanza no representaba una amenaza a sus contenidos sino que en última 
instancia estos se re-contextualizaban. Gabriel Ramón Joffré45 ha resaltado la necesidad de
                                                          
45 En su exposición “El Inca indica Huatica: Usos oficiales de los símbolos precoloniales durante el Oncenio 
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darse cuenta de que la traslación del Colón de la Alameda Nueva, a la Plazuela de Santa 
Ana y de ahí a la Plazuela de la Exposición está en una progresión ascendente de 
importancia en cuanto a la locación. La cúspide por fin se halló al ser trasladada al inicio
de la Avenida 9 de Diciembre (hoy Paseo Colón) durante su inauguración en 1898, junto 
con las estatuas de la Plaza de Armas (las estaciones en la avenida y los continentes en la 
fachada del Palacio de la Exposición), acompañando la nueva idea de urbanismo de los 
boulevards46.    
Volviendo, entonces, a la década de 1850, se puede afirmar que el principal motor 
del cambio urbano eran las estatuas: cuando el ministro Tirado menciona en su Memoria
que se traerán estatuas, no menciona que se remodelarán sus espacios urbanos, pues estaba 
implícito; igual sucede en el Mensaje de Echenique. La novedad eran las estatuas. 
Asimismo, si bien ellas podían llegar con programas de enlozado, arborización (sólo la 
Alameda de los Descalzos) y ornamentos tales como verjas, estos se establecían más bien 
como símbolos complementarios de modernidad, lo que se pasa a exponer.
Repasando las fotografías de la época, se aprecia que a diferencia de la Alameda de 
los Descalzos, en donde sí hubo una preocupación por cambiar el aspecto general de la 
zona [figs. 1 y 2]47, arborizando, colocando bancas y la sempiterna verja48, el Colón no 
                                                                                                                                                                               
(1919-1930)”, dada el día 19 de setiembre de 2013 en la Pontificia Universidad Católica del Perú.
46 A diferencia diametral, como señala Joffré, de la progresión descendente del Manco Cápac de David 
Lozano, que pasó de coronar la Avenida Abancay a quedar recluido en el distrito de La Victoria en una 
actitud que ha denominado “segregacionista”. A este planteamiento se puede sumar la estatua de Pizarro que 
ha pasado de su espacio privilegiado frente a la Catedral de Lima, luego al lado de Palacio de Gobierno y 
ahora escondida tras una rampa en el Parque de la Muralla, en la ribera del río Rímac.
47 El proyecto de reforma se le suele atribuir a Castilla, ya que con él se ejecutó, pero el proyecto proviene del 
gobierno de Echenique. Se cita el oficio del 25 de enero de 1853 del Ministerio de Relaciones Exteriores 
dirigido al Ministerio de Hacienda, en el Archivo General de la Nación, O.L. 377-330 (está guardado 
extrañamente en el mes de setiembre):
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buscó renovar íntegramente la imagen de su espacio público, en razón de haber sido la 
Alameda Nueva ya un lugar establecido y definido desde la Colonia. A lo mucho se 
consideró una verja circundante y un somero arreglo de plantas en el interior [fig. 154]; y 
similar fue con el Simón Bolívar, aunque aquí sí hubo una intención por el enlosado del 
piso, pero sólo dentro de un perímetro reducido que no alcanzó a la renovación de toda la 
plaza, físicamente hablando [fig. 117]49; y no será sino hasta fines del siglo XIX que se le 
proporcionó recién una pavimentación trapezoidal más una arborización frondosa [fig. 
118] como en la Alameda de los Descalzos. En algún momento el Bolívar perdió sus 
verjas; y la forma rectangular actual de sus gradas fue creada tras la ampliación de la 
Avenida Abancay. Así, los ornamentos no sólo están en constante movimiento, sino en 
desaparición (sin hacer referencia al vandalismo) pues la diferencia sustancial entre ellos y 
las estatuas, y que es la razón que coloca al ornamento en un nivel de representación, para 
                                                                                                                                                                               
“ (…) se ha encargado á los Ministros Plenipotenciarios de la República de Inglaterra é Italia los 
objetos siguiente[: u]na berja de fierro con soleras fundidas, llana y con lanzas en los estremos que 
tenga 1182 varas de longitud y 2 varas de alto con aspas por debajo, con los respectivos 
sostenedores y dos travesaños, una puerta de fierro con dos pilares para la entrada, cien basos de 
fierro con sus bases[;] 12 asientos de fierro á proposito para colocarse en semicírculo, 40 asientos de 
marmol, 12 estatuas de marmol de tamaño regular y mediano mérito que representen los 12 meses 
del año con sus respectivas bases y pernos de seguridad.”  
48 El caso de la colocación de la verja tuvo sus bemoles. En El Peruano del 5 de diciembre de 1857, páginas 
211 y 212, Felipe Barreda relata que el inglés contratado para tal trabajo, se suicidó en Lima, y que luego los 
demás postulantes alegaron luego incapacidad por enfermedad y que quienes sí fueron contratados tuvieron 
que ser despedidos por ebrios. Al final, el que colocó la verja fue el alemán Gaspar Ruegg. Sobre el tema de 
las verjas, se aprovechó en señalar que José Tiravanti (italiano emigrado en 1850 y quien luego sería alcalde 
de Barranco en 1877), quien fue contratado por Barreda para la supervisión de la obra de la Alameda de los 
Descalzos desde el inicio, luego será mencionado en una comunicación ministerial entre Gobierno y 
Hacienda, el día 13 de mayo de 1857, donde se señala que además de sus trabajos en la Alameda de los 
Decalzos, se lo nombra para colocar en la Plaza Mayor las verjas que debieron pertenecer a las plazuelas de 
la Inquisición y de Santa Ana (sobrantes del pedido original de Echenique en 1853-1854 de seguro –ver 
anterior y siguiente nota a pie de página–, pues tanto el Bolívar como el Colón tuvieron luego sus respectivas 
verjas), y se le pide hacer un plano para la remodelación de la Plaza Mayor. Ver Archivo General de la 
Nación, O.L. 403-170. Antes de su remodelación entre 1863-65, ya se pueden apreciar en algunas 
fotografías, que la pileta ostenta una verja perimetral. El concurso de remodelación, como señala Majluf 
(1994, pp. 23-24), lo ganó Francesco Pietro Santi.   
49 Nuevamente, el proyecto al menos de la verja proviene de Echenique. Se cita la carta del ministro Tirado 
(en: Barrenechea 1947) enviado Bartolomé Herrera en Roma: “[l]a reja de fierro se ha encargado a nuestro 
Ministro en Londres, y el Gobierno dispone que US. ordene la construcción de la estatua y monumento en 
Milán” (Barrenechea 1947, pp. 76).
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la época, más bajo, es que tales objetos se muestran más sensibles a las contingencias del 
gusto (y es por eso que con ello los fechados se facilitan), como las verjas del Colón que 
con el traslado de 1868 a la Plazuela de Santa Ana [fig. 156] fueron reemplazadas por 
otras, y que luego perdió en su traslado de 1872 al frente del Parque de la Exposición [fig. 
158]; y ni qué decir de sus cráteras que a lo largo de los años han ido desapareciendo
(Santa Ana) y reapareciendo (Plaza de la Exposición), hasta no tenerlas el día de hoy.
Asimismo, cuando el Colón fue colocado en 1860 en el óvalo de la Alameda Nueva, se lo 
suplantó por la pileta que ahí se encontraba, y que fue trasladada a la Plazuela de 
Guadalupe, siendo ello ilustrativo de las jerarquías manejadas, además de ser una ingeniosa 
fórmula administrativa para proveer ornamentación a dos espacios a la vez. 
Queda, entonces, que las esculturas si bien se idearon en 1852, al pasar de un 
gobierno a otro, inevitablemente arribaron para apoyar un régimen político distinto, y por 
ello deberán ser evaluadas en base a una re-contextualización; pero al mismo tiempo, como 
se ha desarrollado en la Sección anterior, la base ideológica de formación cívica se 
mantuvo en sus líneas generales. Lo que cambiaron fueron las eventualidades; 
eventualidades que para las esculturas siempre serán una oportunidad para demostrar su 
capacidad de adaptación.
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Capitulo 2
El presente Capítulo está dividido en cuatro Secciones. La Primera, sobre los 
pormenores de la gestión de cada proyecto escultórico; en la Segunda, se emplea el análisis 
formalista de cada escultura y respectiva base; y en la Tercera, se emplea el método 
iconológico de cada escultura y base. Hasta aquí el orden interno de cada sección 
dependerá de la fecha de inauguración de cada emplazamiento escultórico: se expondrá 
primero la Alameda de los Descalzos; segundo, el Simón Bolívar; y tercero, el Cristóbal 
Colón. Finalmente, la Cuarta Sección será un Colofón. 
Los pormenores de la gestión ayudarán a entender todas las inconveniencias por las 
que tuvo que pasar cada proyecto, sobre todo en cuanto a fechas se refiere. Con respecto al 
estudio formalista, siendo configuradas las estatuas en Italia, por obvias imposibilidades 
geográficas con respecto a las demás obras de los artistas, me he limitado a dar constancia 
de lo que se observa en términos generales (composición, comparación de posturas, etc.) 
no preocupándome en aquellos aspectos de factura que sólo podrían saberse al uno estar 
enfrente de la obra, como por ejemplo la sensación de volumen, la textura y detalles que 
exijan cercanía. Finalmente, el examen iconográfico e iconológico pretende dar la idea de 
redondez al trabajo en cuanto se explica el porqué de la permanencia de la gestión de las 
esculturas a pesar de dos guerras civiles sucesivas. 
Como ya se ha propuesto en el Capítulo 1, las esculturas se inscriben en un discurso 
político, y dentro de un programa amplio de “instrucción cívica”, para lo cual, se reincide,
se contemplan dos espacios de desarrollo: el formalista y el iconográfico. Según lo que se 
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ha visto en el Capítulo 1, el primero buscó homogeneizar el gusto de la ciudadanía; 
mientras que el segundo, generar una nueva imagen de Nación al tratar de distanciarse del 
período anterior caracterizado por abundar en conflictos. La finalidad del presente Capítulo 
es evaluar tales presupuestos, y señalar bajo qué términos se expresaron, teniendo en 
cuenta que se deberán de estudiar en dos momentos distintos: 1) el momento en que se 
idearon, entre 1852-1853, y 2) cuando se inauguraron entre 1857-1860.
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2.1 Primera sección: Gestión de las esculturas
2.1.1 Alameda de los Descalzos: El primer arribo escultórico
La noticia más temprana sobre las estatuas de la Alameda de los Descalzos la 
recabó Castrillón (1991): “[e]n un documento [del 25 de enero] de 185350 se ordena girar 
libremente contra la casa Antonio Gibbs e hijos (Londres), para hacer las mejoras 
proyectadas en el Paseo de los Descalzos encargando al Ministro Plenipotenciario en Roma 
[Bartolomé Herrera] [«]12 estatuas de mármol de tamaño regular y de mediano mérito que 
representen los 12 meses del año con sus respectivas bases y pernos de seguridad[»]”
(Castrillón 1991, p. 331). Y en la Memoria de Tirado (1853a), se confirma la intención de 
transformar la Alameda “de un modo digno para de la Capital de la República” (Tirado 
1853a, p.278).  
Sin embargo, los contratiempos no se hicieron esperar. En una carta del 20 de enero 
de 1854, dirigida por el cardenal Camilo Domeniconi51 a Bartolomé Herrera (en: 
Barrenechea 1947), se da constancia de que “[o]cho de los mármoles de las doce estatuas 
representantes de los meses del año, están trabajándose en los talleres de los respectivos 
artistas. Los cuatro [bloques de mármol] que faltaban [trabajar] han llegado a nuestro 
puerto del Tíber Ripa grande, y en estos días serán transportados a los talleres. Este retraso 
se ha dado por el mal tiempo que ha habido en la mar en esta ocasión” (Barrenechea 1947, 
p. 79). Y ésta es toda la documentación recabada perteneciente al gobierno de Echenique. 
Tras la guerra civil con Castilla, se retoma el interés, y como señala Castrillón (1991), “[el 
                                                          
50 Se refiere al documento del Archivo General de la Nación, O.L. 377-330.
51 Camilo Domeniconi fue nombrado por Bartolomé Herrera como cónsul encargado de mantenerlo 
comunicado de todas las nuevas relacionadas a las tareas que quedaron inconclusas cuando tuvo que regresar 
a Lima.  
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19 de enero de] 1856 [se emite] una Resolución en que se encarga a Felipe Barreda y 
Aguilar la remodelación de la vieja Alameda” (Castrillón 1991, p. 331).
La información la toma Castrillón del libro de Regal (1967), sin aparentemente 
haberse remontado a su fuente primaria, que es El Peruano del 5 de diciembre de 1857, 
páginas 211 y 212, donde el mismo Barreda relata el estado en que se encontraban los 
trabajos de la Alameda de los Descalzos, pronta a ser entregada. Y al parecer, el año de 
1856, Barreda se dedicó a preparar el terreno y la formación de la misma (AGN, O.L. 403-
103), pues recién para el 22 de noviembre por decreto se le autoriza contratar a Antonio 
Borsani como jardinero de la Alameda52 y empezar a darle el aspecto conocido. En El 
Peruano, Ministerio de Gobierno, Culto y Obras Públicas, 23 de marzo de 1857, página 
273, se copia el contrato (y su aprobación) para la remodelación y aseo de la Alameda de 
los Descalzos, entre Barreda y Antonio Borsani, quien debía colocar en la calle central, en 
ambos costados y en toda su extensión, tres mil plantas y arbustos vivaces a una distancia 
conveniente entre unos y otros53, dando a la Alameda de los Descalzos el aspecto del que 
ya se expuso en el Capítulo 1. 
Y nuevamente como dice Castrillón (1991), “[e]n la Memoria de Castilla del año 
1857 (…) se da cuenta de 50.000 pesos para la compra de estatuas de mármol en Roma y 
al año siguiente se anota54 detalladamente los gastos de embarque y flete, la conducción y 
colocación. Quiere decir que desde 1858 la Alameda de los Descalzos luce la serie 
                                                          
52 Archivo General de la Nación, O.L. 403-103.
53 El expediente se halla en el Archivo General de la Nación, O.L. 403-101, que contiene la aprobación del 
contrato celebrado entre Barreda y Borsani (AGN, O.L. 403-102), la petición previa de aprobación (AGN, 
O.L. 403-103) y el contrato mismo con todos los pormenores (AGN, O.L. 403-103). Otro documento al 
respecto es el del 26 de junio de 1857 señalando la refacción de la fachada de la iglesia de Santa Liberata, 
que sirvió para que Borsani pudiera establecerse ahí junto a sus materiales de trabajo (AGN, O.L. 403-212).
54 No se especifica la fuente.
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completa de sus estatuas de mármol y se supone que por la misma época se colocaron las 
seis menores de la entrada principal, traídas por José Canevaro55, según puede verse en un 
grabado de 1860, publicado por Regal [del libro Castilla Constructor, de 1967]”
(Castrillón 1991, p. 331). Las fechas especuladas por parte de Castrilón hay que ajustarlas, 
pues al parecer no sólo no revisó la publicación de El Peruano de Barreda, sino tampoco la 
Estadística general de Lima, publicada después de julio de 185856, de Manuel Atanasio 
Fuentes, quien señala explícitamente: 
Ultimamente ha llegado de Europa, para ser colocadas en esa calle interior 
[de la Alameda de los Descalzos], doce magníficas estatuas de mármol, que 
seguramente serán puestas sobre sus pedestales dentro de poco tiempo. Esta misma 
calle tiene una hermosa puerta de fierro acompañada de ocho machones de cal y 
ladrillo con capiteles de piedra, sobre los cuales se han colocado también estatuas 
de mármol (Fuentes 1858, p. 660).
Las estatuas de los dioses se colocaron antes que la de los meses, las cuales llegaron 
alrededor de mayo de 1858, pues en El Peruano del 28 de mayo del mismo año, página 
124, se da cuenta del expediente con las propuestas de Enrique Berkemeyer para la 
traslación de ellas desde el Callao a la Alameda de los Descalzos. Pero específicamente 
sobre las estatuas de los dioses, en la publicación ya mencionada de El Peruano por parte 
de Barreda, él mismo señala que las estatuas habían sido ya instaladas para antes del 5 de 
diciembre de 1857. A lo que se suma que ahí Barreda da cuenta de haber refaccionado 
también el puente que da acceso a la Alameda de los Descalzos (por donde aún pasa el 
canal de Piedra Liza), y que ahí colocó dos machones (en el lado que da hacia la alameda), 
los que, sumados a los seis de la entrada, fueron coronados con ocho correspondientes 
                                                          
55 Como se señala en la publicación ya citada de El Peruano del 5 de diciembre de 1857.
56 Le fecha se señala porque cuando describe el proyecto para la construcción del matadero, dice que éste fue 
acogido a través de una contrata del gobierno con Pedro Conroy “en 25 de julio del presente año” (Fuentes 
1858, p. 669).
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esculturas. Eso quiere decir que el Cristóbal Colón [figs. 189 y 190] del machón de la 
esquina de la casa de la Perricholi, y el Poseidón [figs. 189 y 191] del machón de enfrente, 
fueron parte del mismo encargo de la Serie de seis dioses griegos. El primero está ahora 
dentro de la Casa Aliaga, y el segundo en el Paseo Sáenz Peña en Barranco. Como ya se
mencionó en la Introducción, estas dos estatuas se las tratará en el Colofón. 
Luego, según un oficio de la Alcaldía de Lima enviado al Ministerio de Gobierno el 
19 de diciembre de 1857, se señala que Barreda había ya entregado la Alameda de los 
Descalzos al poder de la administación municipal (AGN, O.L. 403-423), dando a entender 
que todos los trabajos principales que a él competieron estaban concluidos. Atanasio 
Fuentes le atribuye toda la celeridad de la obra al papel incomiable de Felipe Barreda57, 
pero hay que tener en cuenta que la voluntad política del Estado se reflejaba en mantener el 
presupuesto activo, y más aún si se considera que se estaba dearrollando la guerra civil 
Castilla-Vivanco. Lo que vino después fue la colocación de las estatuas de los meses, 
cuestión que se complicó.
Para el 11 de agosto de 1857, mediante un decreto del Consejo de Ministros, se 
decide enviar 5000 escudos romanos, a través de la casa consignataria del guano Antonhy 
Gibbs & Sons, al cónsul Camilo Domeniconi en Roma, para que resolviera y cancelara 
todos los pagos pendientes con respecto a todas les estatuas (el Bolívar y Colón contadas), 
dando como indicación extra la contratación de alguien que pudiere colocarlas acá en Lima
(AGN, O.L. 403-256); y para el 11 de diciembre de 1857, en un oficio enviado al 
                                                          
57 Los gastos registrados por Fuentes (1858, p. 661) hasta antes de la publicación de su libro, y sin contar el 
presupeusto de la verja, son: por parte de Felipe Barreda en los años 1857 y 1858, 59954 pesos con 6 reales y 
medio; el valor de importación de las estatuas, 50000 pesos; y el transporte del Callao a la Alameda, 9093 
pesos con medio real, lo que dio un total de 119047 pesos 7 reales. 
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Ministerio de Hacienda, se deja constancia de la contratación de Francisco Pietro Santi 
para la colocación (AGN, O.L. 403-376). Habiendo las estauas de los meses llegado 
alrededor de mayo de 1858, es posible que para fines del año ya hayan sido emplazadas en 
sus bases, aunque es más seguro que se haya terminado los trabajos para inicios de 1859, 
pues una comunicación entre el ministro de Gobierno y el tesorero municipal de Lima, del 
10 de marzo de 1859, se relata que Enrique Berkemeyer, contratado para la colocación de 
las estatuas de los meses58 bajo supervisión de Pietro Santi, no hubo satisfecho los 
requerimientos del último, por lo que se le cancelaba el pago hasta que no enmendara los 
errores. Y en El Peruano, Sección de Obras Públicas, miércoles 30 de marzo de 1859, 
página 73, se reporta el expediente “[d]el escultor Don Francisco Pietro Santi dando cuenta
del estado en que se halla la obra de colocación de las estatuas de la Alameda de los 
Descalzos, [y que] no ha cumplido con las prevenciones que se le han hecho”. Todo esto se 
refiere evidentemente al desorden en que se colocaron los signos zodiacales (la secuencia 
no es la correcta actualmente). Pero lo importante de esta noticia, es que da constancia de 
que el Estado sí tenía conocimiento del error, y pidió su corrección. Las razones del 
incumplimiento son las desconocidas. El caso continúa.
En El Peruano, Sección de Obras Públicas, miércoles 20 de abril de 1859, página 
89, se presenta el expediente “[d]el Prefecto del Departamento, dando cuenta de que el 
contratista D. E. Berkemeller, no ha cumplido con hacer los reparos que se le habían 
indicado por el escultor Pietro Santi, en la construcción de las estatuas de la Alameda de 
los Descalzos.” Para la época, el término “construcción” tenía dos acepciones: primero la 
                                                          
58 En El Peruano 28 de mayo de 1858, p. 124., se da cuenta de la existencia del expediente de Berkemeyer 
con la propuesta para la traslación de las estatuas desde el Callao a la Alameda de los Descalzos.
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referida a la proyección (encargo) y creación de la estatua, cuando se refiere a la 
contratación del artista; y segundo, a la colocación e instalación de las estatuas, cuando se 
trata del ensamblador. De ese modo, la introducción de un segundo personaje podría 
limpiar de culpa a Pietro Santi por el desorden de las estatuas, pero no del todo, pues queda 
él como el supervisor de las obras. 
Y mientras esto se daba, en la misma publicación de El Peruano del 20 de abril de 
1859, se da cuenta del expediente “[d]el Comandante General de la Marina, en que da 
parte de haber llegado al Callao, 70 cajones con útiles para los faroles que deben colocarse 
en la Alameda de los Descalzos, para el alumbrado de gas.” Unos meses después, El 
Peruano, Sección de Obras Públicas, sábado 26 de noviembre de 1859, página 135, se da 
cuenta de la comunicación “[d]e D. Felipe Barreda, sobre [la] venta o traslación de las 
verjas sobrantes en la Alameda de los Descalzos.” 
2.1.2 Estatua ecuestre de Simón Bolívar: Los héroes son de bronce
Los pormenores de la gestión de la Estatua ecuestre de Simón Bolívar están mejor 
documentados. El 12 de octubre de 1852, aprovechando el viaje de Bartolomé Herrera a 
Roma con miras a establecer un Concordato con la Santa Sede, el gobierno de Echenique, 
a través de su ministro Tirado, le encargó primero la gestión de una estatua a Simón 
Bolívar: 
Como verá US. por la resolución del Gobierno que consta de la nota de 5 
del pte., cuya copia le incluyo [la resolución se ha perdido], se debe erigir un 
monumento en la plaza del Congreso a la memoria del Libertador Simón Bolívar.
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La reja de fierro se ha encargado a nuestro Ministro en Londres, y el 
Gobierno dispone que US. ordene la construcción de la estatua y monumento en 
Milán. La estampa o diseño adjunto es referente al pensamiento y dimensiones del 
monumento [la estampa está perdida]. 
US. Debe contratar la construcción para que vaya preparándola el artista. En 
el vapor inmediato se remitirá a US. una copia o retrato fiel de Bolívar para cuidar 
de la semejanza que es indispensable.
Advierto a US. que la estatua está descubierta o sin sombrero, para consultar 
la conveniencia artística debe ponérsele el sombrero en la mano derecha en actitud 
de saludar. 
Las cuatro fases del pedestal deben contener lo siguiente: de la mano 
derecha de la estatua contendrá la representación en bajo relieve, en mármol, de la 
batalla de Ayacucho que, como usted sabe, fue de las tres armas: en la faz que 
corresponde a la izquierda irá la de Junín, que fue sólo de caballería, llevando al 
pie, un letrero con el nombre de las batallas y fecha en que se dieron.
En las dos fases o lados más angostos, tendrán el de delante, en bajo relieve 
en bronce esta inscripción: “A Simón Bolívar, Libertador: erigido en 1852 bajo la 
Presidencia del General Echenique [lo que, evidentemente, no se colocó].” En el 
lado de atrás se pondrá igualmente en bajo relieve en bronce, el escudo de armas de 
la República.
La estatua será de bronce, el pedestal de mármol, y los dos relieves de los 
lados más cortos en bronce: el ático o parte superior del pedestal será igualmente de 
bronce: todo según va explicado en la estampa [perdida actualmente].
Si algunas variaciones accidentales exigiese la perfección artística, US. hará 
que se arreglen con el fabricante, y cuidará de que el modelo y posteriormente la 
estatua y monumento sean aprobados por la Academia de Milán. 
US. cuidará de prevenir que el monumento y estatua son para conducirse 
por mar al Perú, a fin de que el constructor cuide de la distribución de las piezas 
para la seguridad y facilidad del transporte.
Por el Ministerio de Hacienda se abre a US. un crédito, y se le acompaña el 
libramiento contra la Casa de Antonio Gibbs e hijos, de Londres para hacer el gasto 
que esta obra demanda, la que el gobierno recomienda a US. se digne a hacer se 
practique lo más pronto posible (en: Barrenechea 1947, pp. 76-77).
Luego, en una nueva comunicación del 27 de octubre de 1852 –recibida el 17 de 
diciembre (en: Barrenechea 1947, p. 72)–, se da cuenta, según se había avisado en la carta 
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anterior, del envío de los retratos de frente y de perfil de Bolívar. Actualmente están 
perdidos.  
Y con respecto al material de la estatua, habrá que esperar hasta 1872 para la 
reaparición de esculturas de bronce, inscritas en la creación del Palacio de la Exposición, 
cuyo proyecto contempló el pedido de una gran cantidad de esculturas de carácter 
industrial a las fundiciones francesas (ver: Colofón); y después a 1874, con la inauguración 
de la Columna rostral al Combate Dos de Mayo. 
Ahora bien, Óscar Barrenechea anota que la misiva estuvo acompañada de una 
resolución presidencial en que se ordenaba la formación de parques no sólo en la Plaza del 
Congreso, sino también en la de Santa Ana (en: Barrenechea 1947, p. 72), en donde, 
aunque no se menciona, debió ir el Cristóbal Colón. Luego, partiendo de una publicación 
de El Comercio del 9 de diciembre de 1859, día de la inauguración del Bolívar en Lima59, 
y del artículo Lima en el año 1862 de Juan Bromley publicado en el Boletín Municipal de 
Lima Nºs 1717-18 (artículo enteramente deudor de la publicación de El Comercio), Rafael 
Pineda (1973) compiló la información relacionada al concurso para la estatua, presentando 
la reseña biográfica de la gestión en El Comercio 9 de diciembre de 1859: 
En 1853 el doctor Bartolomé Herrera, Ministro Plenipotenciario del Perú en 
la Corte Romana, fue encargado de mandar a construir una estatua ecuestre de 
Bolívar60, cumpliendo así una ley aprobada en 1825. Herrera convocó por los 
periódicos a un concurso de artistas para la confección de la estatua y del pedestal, 
obteniendo la preferencia la obra del escultor italiano Adán [o Adamo] Tadolini, 
quien hizo el modelado en yeso por la cantidad de 4.500 pesos. Luego se contrató 
                                                          
59 También en El Peruano del 14 de diciembre de 1859, páginas 155-158, se pueden leer los discursos y 
artículos dedicados a la inauguración de la estatua. 
60 Ya se ha presentado líneas arriba la carta de Tirado a Herrera que certifica que fue en realidad en 1852 el 
encargo.
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con el alemán [Ferdinand von] Müller61, superintendente de la [F]undición [Real] 
de Munich, la fundición de la estatua en 11.000 pesos y los bajo relieves en 80062.
El proceso de selección fue el siguiente, en palabras de Pineda (1973): 
Al certamen concurrieron 64 candidatos, de los cuales fueron elegidos tres: 
[Adamo] Tadolini, [Filippo] Guaccarini [o Gnaccarini] y [Rinaldo] Rinaldi, con la 
obligación de bocetear un modelo de dos palmos de altura, uno para el conjunto 
ecuestre y otro para el pedestal (Pineda 1973, pp. 129-130). 
Y más adelante en la misma publicación de El Comercio del 9 de diciembre de 
1859:
Tadolini preguntó si podía hacer el modelo un poco más grande; el cónsul 
de la Academia de San Lucas le respondió que no, habiendo sido prescrita la misma 
medida para todos los concurrentes. Tadolini ejecutó dos bocetos en la medida 
prescrita: uno con el caballo al trote, y el otro al galope, o sea de corveta, como 
dicen los caballerizos.
Al llevar los bocetos a casa del cónsul, encontró que los otros concursantes 
habían hecho sus modelos el doble de la medida. En cualquier otro certamen 
hubieran sido descartados, pero en este no ocurrió así: y se supo que habían actuado 
de común acuerdo con el cónsul.
La misma mañana siete profesores de la Academia acudieron a la casa del 
cónsul donde estaban expuestos los cuatro bocetos. Después de un examen 
escrupuloso, fue elegido el caballo al galope de Tadolini, y también el pedestal por 
su justa proporción (como se lee en el acta respectiva), elegancia y la correcta 
situación de los bajorrelieves. Pero el cónsul propuso a los jueces recomendar a uno 
de los otros concurrentes para hacer el pedestal de Tadolini (o sea Guaccarini [o 
Gnaccarini]).
Mateo Paz Soldán, en su obra póstuma Geografía del Perú (publicada por su 
hermano Mariano Felipe Paz Soldán), nombra además a un tal Galupi como autor de la 
estructura de la base sobre la cual Gnaccarini colocaría sus relieves (Paz Soldán 1863, p. 
194). Y para el 20 de enero de 1854, en la carta de Camilo Domeniconi ya citada en el 
                                                          
61 Según Leonardini (2011), la elección de vaciar la estatua en Münich se debió a cuestiones de economía 
presupuestal. Esta observación es tomada del libro de Rodrigo Gutiérrez del 2004, Monumento 
conmemorativo y espacio público en Iberoamérica.
62 Otros datos del artículo son que la estatua pesa 230 quintales y mide 5 varas de alto.
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desarrollo de la Alameda de los Descalzos, le reporta a Bartolomé Herrera (en: 
Barrenechea 1947) que: 
El modelo de la estatua ecuestre del General Bolívar está casi concluido: 
dentro de pocos días se empezará a hacer la forma para vaciar el yeso. Esta 
operación se hará en varios trozos a causa de sus dimensiones colosales, y para 
facilitar su transporte hasta Munich; así que antes estará algunos días a la pública 
exposición. El señor Cardenal Antonelli irá al taller del artista para ver esta obra, y
hay mucha probabilidad de que vaya el mismo Santo Padre. Por toda la ciudad se 
habla de este monumento, elogiando a Su Excelencia el señor Presidente del Perú y 
a sus Ministros, por esta idea que hace tanto honor al Gobierno que actualmente 
rige los destinos de la República.
Según mis cálculos, es con el próximo vapor que recibiré contestación 
relativamente a la contrata que yo celebré en Munich para la fusión de dicha 
estatua, cuyos ejemplares envié a V.S. con fecha 4 de octubre último. También 
espero recibir los fondos necesarios para encajonar el modelo y su conducción hasta 
Munich. El señor Tadolini debe recibir por todo cuatro mil quinientos pesos - $ 
4.500 -, de cuya cantidad recibió ya la mitad en dos plazos, de modo que se le debe 
la otra mitad [y según la edición de El Comercio citada, Gnaccarini percibió 5500 
pesos por el pedestal].
Los modelos de los bajo relieves de la base están también para concluirse: 
aquel que representa la batalla en que tomaron parte las tres armas [la de Ayacucho] 
ya está concluido. Antes de hacer el molde para el yeso [de la Batalla de Junín], 
espero contestación de V.S. sobre los retratos de los generales La Mar, Necochea, 
&. Los mármoles de dicha base se están cortando actualmente (en: Barrenechea 
1947, p. 79).
Sin embargo, los trámites para el traslado no sucederán sino hasta 1857, debido a la 
guerra civil de 1853-55. Se lee en la edición de El Comercio que
[e]l contrato quedó en suspenso hasta que por supremo decreto del 30 de 
marzo de 1857 se autorizó al Ministro del Perú en Londres para que renovara con 
Müller [en Münich] la contrata de la fundición63, quien se comprometió a entregar 
la estatua en el puerto de Amsterdam por la dicha suma de 11.800 pesos.
A partir de ahí las gestiones se aceleran, tanto así que en su exposición sobre las 
plazas y plazuelas de Lima, Manuel Atanasio Fuentes (1858) señalando que:
                                                          
63 En el Archivo General de la Nación, O.L. 403-376, junto con la contratación de Pietro Santi, se señala a 
Domeniconi como el encargado de llevar a cabo la contrata ya celebrada para la fundición.
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Las plazas que siguen en magnitud á la principal, son de la Independencia 
(Inquisicion) y la de Santa Ana [donde debió ir el Colón]; en ambas se proyectó 
hacer parques cer[ca]dos de hermosas verjas de fierro que se hicieron venir de 
Europa y que existen hoy día en el patio de Palacio y en el Callao; para el efecto se 
construyó la obra de cal y canto que debia recibir las rejas y que se destruyó en la 
plaza de la Independencia. En el centro de ésta, de figura bastante irregular, se ha 
levantado un soberbio pedestal de mármol que debe recibir la estatua ecuestre del 
héroe de la América del Sur, General Simon Bolivar –La colocación del pedestal ha 
costado seis mil pesos, y la fundición del a estatua en Europa 11.800 $ (Fuentes 
1858, p. 658-659).  
En El Peruano, Sección de Obras Públicas, sábado 8 de enero de 1859, página 9, se 
presenta la existencia del expediente “[d]e la Municipalidad de Lima, en que solicita que 
las verjas destinadas para un parque en la plaza principal, se coloquen en las plazuelas de 
la Constitución y de la Independencia”. 
Luego, en El Peruano, Sección de Obras Públicas, miércoles 20 de abril de 1859, 
página 89, se da cuenta del expediente “[del Ministro Residente de la República en 
Londres], dando aviso que la estatua del Libertador Bolívar, se hallaba en Amsterdam, que 
se había abonado lo que se restaba por su construcción y que pronto sería remitida al 
Callao”.
Y finalmente, en El Peruano, Sección de Obras Públicas, sábado 22 de octubre de 
1859, página 101, se presenta el expediente “[d]el Director de la [P]enitenciaria, sobre que 
se expidan las órdenes convenientes para la traslación de la estatua de Bolívar del Callao a 
esta capital.” En la misma publicación de El Peruano, se da cuenta del expediente “[d]el D. 
D. Mariano F. Paz Soldan, encargado de dirigir la colocacion de la estátua de Bolivar, 
solicitando el abono de la cantidad necesaria para este objeto.” Los cálculos finales 
presentados por la edición de El Comercio, señalan que “el costo total de la estatua, 
incluidos los gastos de conducción y colocación, fue de 22.251 [pesos].” La cifra la 
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reproduce a detalle Manuel Atanasio Fuentes en su Guía histórico-descriptiva, 
administrativa, judicial y de domicilio, de Lima de 186764. Un poco menos de dos meses 
después, el 9 de diciembre de 1859, en el marco de honor a los 25 años de la Batalla de 
Ayacucho, se desveló la estatua con la gala y los discursos correspondientes. La colocación 
y ceremonia de inauguración estuvo en manos de Mariano Felipe Paz Soldán, como se 
señala en la edición ya citada de El Comercio.
El conjunto ha sufrido tres cambios posteriores. El primero es que según se registra 
en la edición de El Comercio, cuando se develó la estatua, ésta era dorada, y no de color 
negro como se la aprecia ahora. El segundo es que a partir de 1955 se trasladó de ubicación 
unos metros más adelante tras la construcción de la Avenida Abancay. Y tercero, hubo una 
intervención vandálica que en 1967 cercenó la cabeza y espada del Bolívar del relieve de la 
Batalla de Junín, que fueron restauradas por Bruno Campaiola (Pineda 1973, p. 131). Sin
embargo, los relieves dan cuenta de un maltrato mayor. 
2.1.3 Estatua conmemorativa a Cristóbal Colón: Un navegante citadino
La documentación acerca de la gestión de la Estatua conmemorativa a Cristóbal 
Colón, en cambio, es reducida. Fuera de la Memoria de Tirado de setiembre de 1853, no 
hay alusión alguna sobre su pedido; y para el 20 de enero de 1854, el cónsul Camilo 
Domeniconi le escribía a Bartolomé Herrera, que “[l]a estatua (…) está todavía en el 
                                                          
64 En Fuentes (1867, p. 148): el “[c]osto calculado del modelo hasta su llegada al Callao” fue: 17204 pesos; 
“[s]u desembarque y conduccion hasta el muelle”, 649 pesos 4 reales; la “[c]onduccion desde el Callao hasta 
el pié del pedestal situado en la Plaza de la Independencia”, 458 pesos; la “[c]olocacion sobre el pedestal 
inclusive andamios, maderas, etc.”, 1447 pesos; y la colocación “del pedestal, verja, terraplen de plaza”, 2493 
pesos. 
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mismo estado. Se encargó el mármol a Carrara; el trozo que se había encontrado salió con 
un notable defecto. Ha sido necesario cortar otro, y últimamente han escrito de aquel lugar 
que, en fin, se ha encontrado uno de excelente calidad, y que lo enviarán a Roma lo más 
pronto posible. Los mármoles para la base se están trabajando” (en: Barrenechea 1947, p 
79). Recién para 1855, según pudo recabar Nanda Leonardini (2008), en la revista ilustrada 
genovesa Michelangelo, aparecen las impresiones personales del profesor F. Alizeri acerca 
de la obra ya finalizada. Este comentario es importante porque otorga el fechado 
concluyente de la obra. 
El autor fue Salvatore Rivelli, quien ya había colaborado para el conjunto 
escultórico dedicado a Colón en la Plaza Acquaverde en Génova, con un relieve titulado 
Colón encadenado65. Dada la guerra civil Echenique-Castilla, también su gestión se 
detuvo, y fue retomada por las mismas fechas que las estatuas anteriores. Como ya se ha 
desarrollado en el Capítulo 1 con detalle, la estatua debió haber ido a la Plazuela de Santa 
Ana (hoy Plaza Italia), pero para el 3 de agosto de 1860, en razón de ser la fecha en que 
zarpó Colón en su primer viaje, se coloca la estatua en el óvalo de la Alameda Nueva (o de 
Acho), siendo la única estatua, de este periodo, que cambió su ubicación original, y será el 
inicio de posteriores mudanzas citadinas. Previamente a su inauguración, los eventos 
fueron los siguientes.
Según un oficio ministerial de Gobierno a Hacienda, del 10 de setiembre de 1858, 
se da cuenta del comunicado del Prefecto de la Provincia del Callao al primer ministerio, 
señalando que el día anterior había llegado el bergantín sardo “Campidoglio” desde 
                                                          
65 Cabe señalar, sin embargo, que el monumento de Génova no se inaugurará sino hasta dos años después del 
limeño, en 1862.
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Génova portando la estatua de Colón (AGN, O.L. 410-104). Luego, en El Peruano, 
Sección de Obras Públicas, miércoles 19 de enero de 1859, página 21, se da cuenta del 
expediente “[de D. Guillermo Torres y otros], solicitando se le admitan las propuestas que 
hace para trasladar del Callao a Lima la estatua de Colón que ha llegado de Europa.”
En El Peruano, Sección de Obras Públicas, miércoles 30 de marzo de 1859, página
73, se señala el expediente ”[d]el Dr. D. Bartolomé Herrera, sobre aprobación del gasto de 
32, 881 pesos 2 reales que como Ministro Plenipotenciario cerca de varias cortes de Italia, 
hizo construcción en Roma y Génova, de las estatuas de Colón, Bolívar y otros para la 
Alameda de los Descalzos.”
El Peruano, Sección de Obras Públicas, miércoles 15 de junio de 1859, página 132,
registra que “[s]iendo necesario colocar la estatua de Colón en el lugar que le está señalado 
[la Alameda Nueva] y trasladar a la plazuela de Guadalupe la pila existente en el óvalo 
frontero a la Plaza de Acho, abónense por la tesorería Departamental al D. D. Mariano F. 
Paz Soldán, encargado de ambas obras, los cinco mil seiscientos tres pesos (5, 603 $) que 
importan los adjuntos presupuestos. – Pase al Ministerio de Hacienda para los efectos 
consiguientes y comuníquese. – Rúbrica S. E. – Morales.” Esto responde a un Decreto 
Supremo del 19 de mayo de 1859, que daba dichas disposiciones. 
El expediente completo de los gastos (AGN, O.L. 408-594)66 esclarece algunas 
cuestiones claves. El registro, presentado por Mariano Paz Soldán, va desde el 6 de agosto 
de 1859 al 20 de agosto de 1860. Pietro Santi firma en la boleta número 67 haber recibido 
el pago por el traslado de la estatua desde el Callao a la Alameda Nueva, el 21 de abril de 
                                                          
66 Y en el O.L. 408-595, se presentan los pormenores de la contrata de aguas para la pileta trasladada.
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1860. Pero lo interesante son los pagos realizados para la verja y sus machones, pues 
demuestran que parte del conjunto se realizó en Lima. Se registra que el norteamericano 
Jorge Rumrill, dueño de la Fundición de la Calle del Sauce (boleta nº92, 4 de agosto de 
1860), realizó 10 lanzas grandes y 400 pequeñas para la verja y que son las que se aprecian 
en los travesaños [fig. 155], siendo posible que se reutilizaran en el traslado a Santa Ana 
[fig. 156]. Se lee también que las verjas fueron trasladadas desde el Hospital de Santa Ana 
(boleta nº93, 20 de agosto de 1860), en vista seguramente de que como en la plaza 
homónima debió ir la estatua, ahí se debieron guardar las traídas desde Europa. Luego, los 
machones esquineros fueron también labrados en Lima según la boleta nº95 del 18 de 
agosto de 1860. Y aún más, los mascarones de los leones que ahí se observan [fig. 154], 
fueron realizados por un tal A. Bernard (boleta nº10, 20 de agosto de 1859), en Lima, 
creados para expulsar agua por sus bocas (Paz Soldán 1863, p. 194), seguramente aprovechando las 
tuberías de la pileta que ahí se hallaba. Y los delfines sobre los machones fueron encargados a 
David Antognelli67 (boleta nº66, 22 de abril de 1860), también en Lima. Mi interés con 
estos datos reside en que como portan con elementos iconográficos, serán un claro ejemplo 
de que el mensaje expuesto por la estatua y su base fue comprendido durante el gobierno 
de Castilla, y esto será demostrado en la sección referida al análisis iconográfico. Por 
último, sobre las cuatro cráteras no se menciona nada, por lo que podría darse que llegaron 
junto con los relieves68.
                                                          
67 De profesión de vidriero, en realidad.
68 Se puede justficar formalísticamente la inclusión de las cráteras en el pedido de la base desde Italia, y es 
que la conformación misma de la base exige que algún elemento (las cráteras en este caso) cumplan con la 
función visual de conclusión vertical de los machones esquineros que las soportan. En la misma línea, 
Gombrich (2010) ha sugerido que la tremenda profusión de urnas funerarias en edificios civiles se debe a la 
necesidad justamente de cumplir la función señalada. 
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El papel eficaz de Paz Soldán en la colocación de la obra, es resaltada por Basadre
(1969, Tomo IV), quien, en su muy corta reseña de la estatua, señaló a manera de crítica 
que la obra “yacía abandonada en el muelle del Callao después de haberla mandado hacer 
el Presidente Echenique” (Basadre 1969, Tomo IV, p. 314)69. La inexactitud reside en que 
la obra llegó recién en 1858, y que en efecto da la impresión de haber quedado 
abandonada; pero si se contempla que fue el mismo Paz Soldán el que se encargó del 
Bolívar, la cual no debió haber sido tampoco una tarea de poco esfuerzo; y que en vista de
que para el gobierno tal estatua debía ser más importante que la del Colón, es lógico que 
ésta quedara guardada en el Callao hasta que no se inaugurara la otra.
Entonces, quedando que la colocación de la base y estatua estuvo bajo la dirección 
de Paz Soldán70, ingresa sin embargo, en este punto, nuevamente el nombre de Francesco 
Pietro Santi, y es que al respecto Majluf recabó un comunicado del 2 de enero de 1860 de 
El Comercio, firmado por un tal U. T, o sea quizá Ulderico Tenderini, y otros, quienes
señalaban a Pietro Santi como el autor de la base de la estatua. Al parecer Majluf lo tomó 
al pie de la letra, pues yuxtapuso esta información a una crónica de El Comercio del 27 de 
enero de 1859, que señala que las bases “con piedra de la isla de San Lorenzo se están 
labrando en Santa Liberata”; pero hay que tener cuidado con esta información, pues, de 
inicio, es imposible que con “bases” se refiriese a los relieves, dado que ellos se trabajaron 
en Itaia según la carta de Domeniconi de 1854. Por ello, con Santa Liberata se debe pensar, 
primero, que se refería a la iglesia ubicada en la Alameda de los Descalzos, lo cual era 
                                                          
69 Un error en el texto citado de Basadre es que señala que el Bolívar fue ubicado en la Alameda de los 
Descalzos. Todos sus datos y cifras son tomados de Fuentes (1867).
70 Para resaltar su importancia en el medio gubernamental, hay que recordar que luego de la colocación del 
Colón, Mariano F. Paz Soldán pasa a ser nombado como Director de Obras Públicas. Fue un cargo que ocupó 
hasta 1865.
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posible de ser, puesto que ella sirvió también para albergar al jardinero Antonio Borsani y 
sus trabajadores, como asimismo sirvió de espacio de cultivo de los árboles que se 
colocarían en la Alameda de los Descalzos71, así que el ambiente para trabajos manuales 
pudo haber estado ambientado72. Y segundo, como la Isla de San Lorenzo no es, 
evidentemente, una cantera de mármol, lleva a especular que lo que debió salir de la isla 
fueron los bloques paralelepípedos que sirven de corazón de la base. 
En conclusión, la afirmación de que Pietro Santi fue el autor de las bases es errada, 
y esto se confirma aún más con que en El Peruano, Sección de Obras Públicas, sábado 26 
de febrero de 1859, página 53, se da cuenta del expediente “[d]el Prefecto del 
Departamento, en que da parte de que no se ha abonado la cantidad que se necesita para 
componer los cajones que contienen los pedestales de la estatua de Colón.” Lo realmente 
interesante de la publicación de El Comercio, es que señala que para el 2 de enero de 1860, 
la estatua ya estuvo colocada en su pedestal (pero los trabajos continuaban: como ya se vio, 
a Pietro Santi se le pagó recién en abril), pues el principal motivo del escrito fue el de 
presentar una queja de que Pietro Santi no hubo publicitado la fecha de la erección para 
poder apreciar el mecanismo empleado.
Todo esto conduce, en suma, directamente a la pregunta de quién fue el autor de los 
relieves, y resulta sorprendente que nadie haya citado a Manuel Atanasio Fuentes en su 
Lima: apuntes históricos, descriptivos, estadísticos y de costumbres (publicada en francés 
e inglés en 1866 y en versión castellana en 1867), en donde señala a Giussepe Palombini
                                                          
71 Para este y más datos, ver el contrato entre Barreda y Borsani en Archivo General de la Nación, O.L. 403-
104.
72 Y esto era posible puesto que Santa Liberata era un convento supreso. El documento que da cuenta de la 
indemnización del uso de la “parte baja” del convento, está en el Archivo General de la Naciçon O.L. 428-8, 
del 8 de febrero de 1860. 
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(Fuentes 1866, p. 72)73 como el autor de la base. Este silencio no es una negativa a creer en 
dicha autoría, sino un descuido constante por revisar las fuentes primarias, pues ni siquiera 
se lo ha mencionado como un dato por contrastar74. Por mi parte, considero, como se verá 
en la siguiente Sección, que el nombre encaja con el perfil del artista que se debió buscar 
para la elaboración de una base de la cual no se esperaba grandes méritos artísticos.
Así, volviendo a los pormenores de la gestión, en El Peruano, Sección de Obras 
Públicas, del miércoles 22 de febrero de 1860, página 57, se da constancia del expediente 
despachado “[d]el Prefecto del Callao, sobre [la] aprobación del gasto hecho en el 
desembarque de las estatuas de Colón y Bolívar.”75 Y finalmente, en El Peruano, Sección 
de Obras Públicas, del sábado 31 de marzo de 1860, página 99, se da constancia del 
expediente despachado “[d]e D. Francisco Pietro Santi, sobre gratificación y abono de su 
pasaje hasta Roma, por haber concluido su comisión de colocar las estatuas de esta capital, 
para que fue contratado.” Esto hace referencia a las de la Alameda de los Descalzos 
también; pero como señala Majluf (1994) adecuadamente, “[e]l éxito del negocio fue tan 
grande que Francisco Pietro Santi (…) se quedó en Lima para dedicarse por completo al 
                                                          
73 En la versión castellana de 1867 se lo llama erradamente Palomibini.
74 O lo que es peor, podría ser un acto adrede por ignorar incluso las fuentes secundarias, pues Regal lo 
menciona como Giuseppi Palomibini (Regal 1967, p. 161), y Néstor Ponce de León, en su Columbus Gallery
de 1893 (versión estadounidense) también utiliza el nombre (aunque rodeado de una serie de yerros 
insalvables) pero como usa el mismo grabado de Fuentes 1867 sobre el Colón, es visible de donde tomó 
Néstor la información. Los yerros mencionados son: data la obra de Lima en 1880, y la sanciona como 
“nothing more than a duplicated” de la de Vicenzo Vela, expuesta en la Exposición de París de 1867 (ahora 
ubicada en Panamá).
75 Para el presupuesto final, cito a Callirgos (2007,) –traducción del inglés por Daniel Vifian–: “[e]l costo 
total del monumento [de Cristóbal Colón], de acuerdo con Mateo Paz Soldán [en: Geografía del Perú de 
1862, p. 297], hermano de Mariano Felipe, quien estaba a cargo de la erección del pedestal y la estatua, fue 
10000 pesos; la estatua misma tuvo un costo de 4609 pesos, y las cuentas del Ministerio de Obras Públicas 
declara que la erección del monumento costó 5603 pesos [en: Memoria que presenta al Congreso de 1858; y 
coordina con la fuente de El Peruano del 15 de junio de 1859]” (Callirgos 2007, p. 81). La cifra debió ser 
mayor, pues Fuentes (1867, p. 72), declara que Revelli recibió 4300 pesos; Palombini, 3000 pesos; y el 
traslado de Europa a Lima, 9953 pesos 5 reales. Dejo constancia de estas cifras y de todas las aparecidas en 
El Peruano sobre todas las estatuas, para algún futuro interesado en el tema.    
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negocio de la importación” (Majluf 1994, p. 28). Y en tal calidad, se lo verá nuevamente 
con las series alegóricas de la Plaza Mayor de Lima en 1863-1865.   
Pero la gestión de las estatuas no finalizará con su colocación76. El 12 de octubre de 
1860, se registra en una comunicación ministerial la necesidad de resolver el pago a 
Mariano Felipe Paz Soldán por la colocación del Bolívar, Colón y traslación de la pileta a 
la plazuela de Guadalupe (AGN, O.L. 426.130). Y en El Peruano, Sección de Obras 
Públicas, de los miércoles 23 de enero y 13 de marzo de 1861, se anuncia, 
respectivamente, de manera oficial la colocación de todas las estatuas (más la adjudicación 
del cuidado de la Alameda de los Descalzos a la Municipalidad), y la presentación del 
Director de Obras Públicas para la aprobación del presupuesto de la colocación de las 
estatuas (todas las que se han estudiado). 
                                                          
76 El 1 de octubre de 1860 se contrató a un tal Eugenio Richard para que fuera el cuidador del Bolívar y 
Colón (AGN, O.L. 426-239), pero el 19 de diciembre del mismo año, por razones no expuestas, se pidió que 
se retuviera su pago hasta que la Municipalidad de Lima dijera lo contrario (AGN, O.L. 426-242). 
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2.2 Segunda sección: Análisis formalista
2.2.1 Alameda de los Descalzos: El Neoclasicismo en sus límites
Pudiendo, entonces, ingresar a analizar las obras en concreto, se observa que sólo 
algunas de las esculturas están firmadas en la Serie del zodíaco. Callirgos (2007) las 
señalaba como obras de seguidores de Antonio Canova, pero sin dejar constancia de la 
fuente. Revisando lo poco de información al respecto de cada artista, resulta que la 
presencia de la línea de Bertel Thorwaldsen es la predominante; y es una oportunidad 
privilegiada para revisar los distintos causes que ella tomó. El resultado será una trinchera 
convicta del neoclasicismo thorwaldseano, pero inevitablemente filtrada por otras 
tendencias formales como el neoclasicismo francés y en mayor medida el Purismo. 
El orden de exposición de las obras sigue dos criterios: por un lado, está el de dar la 
idea de cómo la influencia de Thorwaldsen, sin variar en sus aspectos generales, va 
transformándose desde un incentivo de creatividad hasta una fórmula de composición, 
aunque existe el caso de que para evitar ello, se dirige la vista hacia Francia; y por otro 
lado, el de resaltar el grado de relación mantenida con Thorwaldsen. Esta relación puede 
confirmarse por dos caminos, el primero es el documental (sean fuentes primarias o 
secundarias), y el segundo el formalista. Lo ideal es que para cada autor se posea ambos 
caminos abiertos, pero como no es tal el caso, el principal a tomar será el formalista. 
Antonio Bisetti, reúne ambos, y por ello se lo estudiará primero. De ahí, el grado de 
relación documental disminuye a favor del formalista, siendo evidentemente el único 
recurso en el caso de las estatuas “anónimas”. Finalmente, se estudiará a los escultores 
relacionados con Pietro Tenerani, discípulo de Thorwaldsen, y cómo la presencia de 
102
Tenerani se constituyó como la variable del cambio con respecto al maestro. Para el caso 
del grupo de los Seis dioses griegos, en vista que no se ha escrito nada al respecto de él, y 
ya que son estatuas anónimas, el análisis es totalmente formalista.
Por último, como cuestión previa al análisis formal de las obras, con la Serie del 
Zodíaco se empleará reiterativamente el fotograbado de Carlos Southwell [fig. 3]77 de 
inicios del siglo XX, por ser el único registro visual que muestra a las estatuas de la 
Alameda enteras (sin partes faltantes por el vandalismo).
2.2.1.1 Leo y Acuario, repensando la sensualidad
De Antonio Bisetti, autor de Leo [figs. 41 y 42] en 185578 [fig. 44], existe en la 
página web del Museo Thorwaldsen (Arkivet), una carta del 25 de enero de 1834, dirigida 
por el arquitecto Alessandro Antonelli a Thorwaldsen, solicitándole lo acepte como 
alumno en su taller:
Como se admira en [Usted] ser no sólo el Príncipe de la Escultura, sino 
también el benéfico precedente de este arte para todos aquellos que se dedican a su 
propósito, así me tomo la libertad de recomendar a [Usted] a mi compatriota, el
señor Antonio Bisetti, que viene pensionado del Nobile Coleggio Caccia, y de la 
ciudad de Novara, a fin de continuar sus estudios sobre escultura79.
                                                          
77 La técnica del fotograbado lo introdujo él mismo en 1894 en el libro de Juan de Arona, La línea de 
Chorrillos.
78 Cuando aparecen fechas de ejecución para las estatuas de la Alameda, es porque el escultor se ha 
preocupado en colocarlas al lado de su firma. 
79 Ver: http://arkivet.thorvaldsensmuseum.dk/dokumenter/m191834,nr.8. Original: “Siccome si ammira nella 
S.V. non solo il Principe della scultura, ma ben anche il benefico precettore di quest’arte per tutti quelli, che 
vi si dedicano di proposito, cosi io mi prendo la libertà di raccomandare alla S.V. il Sigr. Antonio Bisetti mio 
patriotta, che si recca costà pensionato dal Nobile Collegio Caccia, e dalla città di Novara, onde proseguire i 
suoi studj sulla scultura.”
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Dado esto, se puede pasar a analizar la obra en relación al maestro. Característico 
de Thorwaldsen es el hecho de que siempre procura mantener los torsos erguidos, aún en 
su Ganímedes y águila [fig. 90] –que incluye una pose arrodillada–, opción que se aprecia 
en el Leo, quien está cumpliendo una acción que debiera exigir un acto de encorvarse, cosa 
que no sucede, sino que se mantiene recto; pero aún así, la postura no pertenece al 
repertorio de Thorwaldsen, mientras que la obra de Cristophe-Gabriel Allegrain, en 
cambio, gana erotismo con esas poses (Levey 1994, p. 165-166) en sus Baño de Diana 
[fig. 6] y Bañista [fig. 45]. El parecido de Leo se da con la segunda obra, mientras que el 
anónimo Acuario [fig. 4] se da más en la primera obra. Las similitudes no sólo están en la 
inclinación del torso (en donde si bien la inclinación de Acuario es más pronunciada, igual
lo mantiene recto), sino que se resaltan al observar que el apoyo del Baño de Diana se 
transforma en las cañas de Acuario, y ambos plantan los pies en la base; mientras que el 
soporte de la Bañista se traslada a Leo igual y con la misma función de servir de asiento, 
procurando el juego de alzar una pierna. Además, ambas temáticas contienen de alguna 
manera al concepto de “agua”, fácilmente relacionable con el concepto del “baño”: 
Acuario, por su signo, y Leo por su ánfora convertida en regadera. Por tal razón, debido al 
recurso de acudir al neoclasicismo francés, es posible considerar pertinente postular que 
Acuario es también una obra de Bisetti. 
Lo interesante de que Bisetti se inspirara en obras francesas es que Acuario 
demanda una lectura no precisamente única o frontal, puesto que para observar todos sus 
elementos, e incluso la acción completa, hay que trasladarse ligeramente hacia la izquierda 
[fig. 5]. Pero si uno se traslada a la izquierda del Leo, las flores, en cuanto a factura, 
resultan planas y no acabadas para no rebasar así los límites del signo visto frontalmente
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[fig. 43], lo que demuestra que la característica de distintos puntos de vista del Acuario es 
más un producto del modelo tomado, que de Bisetti. Es como si fuera un accidente que se 
ha colado dentro de una concepción frontalista de la escultura, heredada de Thorwaldsen. 
Bisetti pone en evidencia explícita, de este modo, la actitud italiana de poner los ojos en el 
ambiente francés, actitud que ya se ha explicado en el Capítulo 1 como una necesidad de 
buscar nuevos campos de desenvolviemiento profesional.
2.2.1.2   Escorpio, un roce con el preciosismo; y Virgo, resistiendo a la
emotividad
Sobre Felice Baini, autor de Escorpio [fig. 70] en 1855 [fig. 71], no se ha podido 
confirmar su relación con algún taller, pero existe también en la página web del Museo 
Thorwaldsen (Arkivet) una carta de 1830 enviada por Thorwaldsen a Baini80. No se 
expone el contenido, pero algo dice la misma existencia de la carta, pues Rafael Pineda ha 
resaltado que la disputa entre Thorwaldsen y Canova llegaba al punto de intervenir en sus 
discípulos, tanto que el primero no quiso aceptar a Tadolini en su taller por enterarse que 
trabajó con el segundo. Y en efecto, en el Dizionario degli scultori italiani dell’Ottocento e 
del Novecento, editado por Alfonso Panzetta (primera edición de 1994), se lee “seguidor de
Thorwaldsen” (Panzetta 1994, p. 20)81. Pero en todo caso, habría que analizar la obra. Por 
la acción de alzar un manto y la postura en que lo realiza, se puede saber que su estatua 
está tomada de la llamada Afrodita de Fréjus (o Venus Genetrix) del Louvre [fig. 72], 
                                                          
80 Ver: http://arkivet.thorvaldsensmuseum.dk/personer/baini-felice
81 El original dice: “[s]eguace del Thorwaldsen”.
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copia imperial del siglo I de un original griego del siglo V a.C., y hallada en 165082. 
Canova, como se ha visto, si bien era un entusiasta por las obras de la Antigüedad Clásica, 
siempre rechazó realizar sus obras con referencias tan explícitas a ellas83, al contrario de 
Thorwaldsen, cuyo arcaísmo lo hacía remontarse a obras de Grecia antigua. Así, siguiendo 
esta línea de creación, el paralelo entre Escorpio y la Afrodita es evidente en cuanto a la 
postura de elevar una mano sosteniendo el drapeado y la otra hacia abajo dejando caer los 
pliegues: la fórmula de la diagonal que enfatiza el movimiento de las caderas es la misma; 
pero difieren en la vestimenta. Thorwaldsen buscó, cuando pudo, remitirse a Grecia y no a 
Roma, y la túnica griega con cinto ceñido fue un ingrediente valioso que empleó en su 
Hebe [fig. 82]. Así, es posible que en razón de tal influencia, en Escorpio se utilizara la 
misma fórmula, aunque en una versión más libre y hasta juguetona: reducido (parecido a la 
vestimenta de las Amazonas, más bien) y con un lazo en el cinturón, adquiere por éste una 
gracia preciosista muy de época.
En el caso de G. Benaglia, autor de Virgo [fig. 47] en 1857 [fig. 50], su relación con 
algún taller tampoco se ha podido confirmar, pero se puede seguir el mismo procedimiento 
de análisis que la anterior estatua. El Virgo está tomado directamente del llamado Sófocles 
Laterano [fig. 51], copia imperial romana de un original griego del siglo IV a.C., y que fue 
hallada en 1839 en Terracina. Es la misma postura de sostener las ropas a la altura del 
esternón como un acto para abrigarse, y la misma torsión del cuello hacia su izquierda. El 
cambio se da en que el brazo flexionado hacia atrás de la cadera, pasa a estar hacia delante 
                                                          
82 Su nombre es tomado de la localidad en que fue encontrada, pero Robertson señala que en realidad la 
ubicación fue al sur de Italia (Robertson 1985, p. 238).
83 Hay excepciones como su Napoleón con referencia al Apolo del Belvedere; pero asimismo, es conocido su 
malestar al tener que reemplazar la robada Venus de Medici, con su famosa Venus Itálica; aunque una 
escultura con la que siempre mostró afecto fue con el Apolo del Belvedere, que sirvió también de modelo fiel 
para su Napoleón y Perseo y Medusa (Rosenblum y Janson 1984, p. 128).
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para poder cargar el signo zodiacal correspondiente [fig. 49]. Pero nuevamente la 
problemática mayor se halla en el ropaje, pues no son los mismos drapeados tensos que 
traslucen la figura del personaje. Existe de Felice Baini, el autor anterior, una escultura del 
Invierno [fig. 53] de 1824 en la Piazza del Popolo de Roma, que puede dar una pista al 
cambio. Su similitud con la estatua de Benaglia es visible, pues pertenecen a temas
iconográficos similares. El asunto se problematiza cuando se toma en cuenta que la estatua 
de Baini es una obra de quince años anterior al descubrimiento del Sófocles Laterano. Lo 
que sucede es que la postura del brazo abrigando el pecho es de uso común84, pues 
sobrevivió a la desaparición temporal del Sófocles Laterano en, por citar un ejemplo 
temprano, la estatua romana de Vibia Sabina [fig. 52] del British Museum, del siglo II, 
hallada en la Villa Adriana. Lo interesante de este ejemplo es que ambos no sólo coordinan 
en la pose, sino también en que ambos se cubren la cabeza con el manto, pues tiene su 
origen en las estatuas romanas de César Augusto con toga. En algún punto, entonces, se 
adoptó el drapeado romano, por sobre el griego, como más factible para la alegoría 
invernal (y no sólo por la desaparición del ejemplo griego, sino seguramente por una 
cuestión obvia de querer significar “abrigo”), conformándose así como una opción lo 
suficientemente convincente e indubitable, pues incluso tras ser descubierto el Sófocles 
Laterano que Benaglia empleó como su modelo, continuó utilizando en su Virgo la 
representación romana para la vestimenta que él ya conocía. 
Ahora bien, trasladando la atención al rostro, lo interesante es que la tipología 
invernal exigía otra solución distinta a la empleada por Benaglia en Virgo. Ello se ve en la 
diferencia del rostro que existe entre la estatua de Baini (Invierno) y de Benaglia. 
                                                          
84 Y se volverá a hallar en Lima en 1865 con la alegoría del Invierno de la Plaza de Armas. 
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Nuevamente, lo que hizo Baini fue empatar con una tradición iconográfica del invierno que 
incluso logró afectar su clasicismo al colocarle él a su escultura un rostro brusco y 
emotivo. Esta expresión es posible de ser rastreada, sin ir muy lejos, en el Grande 
Commande de las estaciones [fig. 54] de Charles Le Brun, y su concretización en el 
Invierno de François Girardon [fig. 55]: rostros compungidos ante una estación cruda. Así, 
el Invierno de Baini es una obra que recurre a una herencia reconocible en cuanto a 
facciones del rostro, y que en última instancia, comparándola con su atemperado Escorpio
[fig. 70], nos habla de un Baini no dogmatizado por el idealismo neoclásico, puesto que 
podía dejar de lado una fórmula a favor de otra más correspondiente al tema y/o tradición 
formalista elegidas (hay que recordar que 1824 es una época que ya se está re-abriendo 
hacia el naturalismo con Bartolini). Pero en el caso de Benaglia, él ha abandonado en 
Virgo toda la emotividad del rostro de la iconografía habitual, a favor de una solución más 
acorde al clasicismo; aunque, sin embargo, de las demás obras, Virgo, junto con Aries
[figs. 15 y 16], son las únicas que reproducen en sus rostros una muy ligera “vivacidad” 
ajena a la inmutabilidad de las otras estatuas (aunque sin llegar a rozar siquiera un mínimo 
interés psicológico): los pómulos de Virgo se marcan tenuemente en un intento sutil de 
hacer sentir los años más allá de las barbas; y esto se debe más bien al avance de la 
propuesta naturalista e individualista de la expresión facial, iniciada por el Purismo (sobre 
esta influencia se volverá en el análisis iconográfico). Pero es un avance que se percibe con 
mucha timidez en la Alameda, un término medio entre la formación de los artistas ahí 
presentes y las nuevas ideas que ya se habían estado extendiendo en Roma. Para finalizar, 
se aprovecha aquí para aclarar que, fuera de Virgo y Aries, de percibirse algún carácter 
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introvertido en las estatuas de la Alameda, será más una deuda con el “sentimentalismo” 
thorwaldseano, que producto del naturalismo.
2.2.1.3 Libra y Aries, filtraciones puristas
Vincenzo Gajassi (1801-1861)85, autor de las estatuas de Libra [fig. 57] y Aries
[fig. 15] ambas en 185786 [figs. 17 y 59], comenzó su vida de artista como grabador, y fue 
una profesión que no dejó; y es posible que en la década de 1830 haya incursionado en el 
taller de Thorwaldsen, al que le dedicó una serie de publicaciones con grabados suyos, al 
estilo de Jhon Flaxman [fig. 64]. Para esa época, una de sus obras más importantes fue el 
relieve del tímpano del Templo de Saturno de la Villa Torlonia [fig. 68]. Terminado éste 
en 1837, interesa el que la personificación femenina de Verano en el tímpano, a la derecha 
de Saturno acercándole espigas de trigo, recuerde bastante, en cuanto a su postura y a la 
volatilidad de sus pliegues, a la Ninfa que espera a Venus en el cuadro de Botticelli del 
Nacimiento de Venus [fig. 69], pues da una señal de su gusto por el Quattrocento. 
Su otra influencia es Luigi Sabatelli [fig. 65], presente en sus grabados tempranos 
que acusan un mayor eclecticismo. Elocuente de ello son sus ilustraciones de 1827-1828 de 
la Secchia rapita [fig. 66] –obra catalogada como heroico-jocosa, de Alessandro Tassoni–, 
los cuales recuerdan la “primitiva” Venus herida por Diomedes de Ingres; y ya se ha visto 
la influencia que tuvo Ingres sobre Italia.
                                                          
85 La información biográfica es tomada del Dizionario biográfico degli Italiani de la enciclopedia italiana 
virtual Trecanni.it.
86 Después de la firma de Gajassi aparecen las iniciales “R. F.”, de las que no se ha tenido noticias.
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Hasta acá se han elegido obras con motivos ecuestres para que la comparación sea 
más ágil; y de todas estas abultadas referencias, la imagen que va quedando es la de un 
Gajassi que perseguía todas aquellas tendencias que buscaron superar el Neoclasicismo del 
siglo XVIII, a lo que se suma su inclinación hacia el cambio más sustancial que se genera 
dentro de las canteras mismas del Neoclasicismo: la renovada atención puesta en Rafael (y 
el naturalismo renacentista) y no ya en la antigüedad clásica. Fue una atención impulsada 
sobretodo por Ingres (Friedlander 1989). De esto da cuenta Gajassi en sus grabados al 
estilo del Rafael en su etapa de influencia florentina (anterior a su “corrupción romana”) 
según los diseños de Tomasso Minardi [fig. 67], quien fue justamente uno de los 
signatarios del manifiesto purista (Del purismo nelle arti) de 1843. Así, Gajassi da la 
imagen de un autor enérgico pero de amplia volubilidad, que se mueve entre una y otra 
tendencia según avanzan los años, aunque siempre dentro de los movimientos entendidos 
como “primitivistas”.  
De ese modo, en las anteriores estatuas y autores se ha podido identificar el recurso 
de acudir a la escultura griega o romana (Baini y Benaglia), o en última instancia a 
referentes neoclásicos contemporáneos (Bisetti); sin embargo, en el caso de Gajassi, las 
influencias son distintas, y para este punto de su vida, como ya se demostró, se refugian en 
el Quattrocento. Es probable que la postura del Aries [fig. 15] haya sido tomada del Marte
de Francis van Bossuit [fig. 18], obra ampliamente difundida en la obra de Matthys Pool, 
Beeld-snyders Kunst-kabinet, publicada en 1727, y dedicada enteramente a obras de marfil; 
pero es el recurso a la armadura renacentista lo que predomina y le confiere un carácter de 
majestad, al mismo tiempo que le permite un delineamiento más depurado de la forma, al 
punto de dar la impresión de ser la figura más espigada del grupo. Ya se mencionó la 
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cuestión de su rostro, el cual se haya furioso en orden con su carácter de guerrero; y al 
igual que Virgo, es consecuencia del planteamiento purista. Y aunque hay una expresividad 
mayor que en el Virgo, de igual modo no da signos de un total convencimiento con la 
propuesta naturalista, pues la expresión está más bien definida sólo por la mueca de su 
boca y un ligero pronunciamiento de las cejas, es decir: un enfurecimiento casi de 
estereotipo.
Siguiendo con Libra [fig. 57], cuyo signo seguramente se hallaba en el medallón 
roto de su tiara, también se constituye como una figura espigada. Si a ello se le suma el que 
la acción de esparcir flores recuerda a la Flora del cuadro Primavera de Botticelli [fig. 60], 
las señales de una influencia purista están dadas. Pero hay que observar que mientras la 
referencia a Botticelli en el Templo de Saturno le procuró una fuente de pliegues ligeros y 
volátiles [fig. 68], en el caso de Libra se han dejado de lado, dando constancia evidente de 
que se ha generado un cambio en Gajassi: al dejar de lado la gracia del drapeado, en su 
defecto, el canon alargado de Boticelli87 linda ahora con el amaneramiento. Y en cuanto a 
la pose de las piernas, ésta no carece de cierta intriga, pues el cruce de ellas no se aprecia 
ni en Thorwaldsen ni en Boticelli; pero sí fue una constante en Canova en sus Ballerina
[fig. 61] y Therpsicore [fig. 62], siendo ésta última la más similar a Libra, por lo que no 
sorprendería un préstamo poco culposo de la línea opuesta a Thorwaldsen88, pues por un 
lado se ha hecho patente constantemente de un eclecticismo por parte de Gajassi; y por 
otro lado, si se observa su obra completa, las obras de Lima dan la idea de que se trata de 
un punto más de su aprendizaje. Esto lo demuestra el Palladio de Vicenza [fig. 63], obra 
                                                          
87 Un espigamiento que Kenneth Clark (1959, p. 155) describe como de línea gótica. 
88 Escuetamente en Panzetta (1994, p. 79), se menciona a Gajassi como seguidor tanto de Thorvaldsen como 
de Canova. 
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de Gajassi de 1859 (Panzetta 1994, p. 79), considerada como su estatua más conocida y 
lograda. Más varonil esta vez, se aprecia que recurre a una actitud pausada y reflexiva a 
diferencia de sus primeros años; y ha adoptado ahora sí una técnica verista para el rostro, 
dando cuenta de que incluso ha superado los postulados puristas, finalmente demostrando 
el desgaste de las propuestas idealistas de Canova y Thorwaldsen; y aunque los pliegues de 
la vestimenta del Palladio están espaciados, es el giro abierto y en curva que con fuerza 
realiza su manto bajo el codo derecho, de un extremo al otro, que a uno lo remonta a los 
pliegues volátiles del Templo de Saturno, pero sólo como el recuerdo de una parte de su 
desarrollo artístico, pues el control con que es ejecutada esa zona de los pliegues del 
Palladio, limitándose a ir no más allá del contorno del cuerpo, evita la exuberancia pasada. 
Lamentablemente, debido a la falta de información, este seguimiento diacrónico del 
desarrollo formalístico de Gajassi, no podrá repetirse para los demás escultores de la 
Alameda. 
2.2.1.4 Capricornio y Tauro, Thorwaldsen como fórmula
Capricornio [fig. 80] es anónimo, pero el paralelo con la obra de Hebe de 
Thorwaldsen [fig. 82] es casi inmediato. El carácter reflexivo al elevar un cuenco, es 
igualmente similar; y la ausencia de un elemento en la mano derecha se debe a querer 
resaltar la presencia del soporte, en forma de un tronco de árbol cubierto por un manto. Lo 
que resulta llamativo es la caída del ropaje en línea recta desde la cintura, muy parecido al 
de Tauro [fig. 22]. No es una evidencia de que son del mismo autor, pero sí una constancia 
de que ambos comparten el mismo origen. Revisando el uso de los pliegues en 
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Thorwaldsen, usual es verlo emplear una dinámica en los personajes masculinos de dejar 
traslucir la forma de una pierna, mientras la otra se cubre por una caída casi recta de 
pliegues. Sucede también con su Hebe [fig. 82], pero su San Judas Tadeo [fig. 83] y San 
Andrés [fig. 84] son los ejemplos más visibles. En la tumba de Eugène de Beauharnais de 
1830 [fig. 85], obra de Tenerani y Thorwaldsen, en los genios –atribuidos más bien a 
Tenerani (Micheli 1992)– la fórmula se transforma en una pierna desnuda y un manto que 
cubre el muslo de la otra, como sucede en el Géminis de Fabj-Altini [figs. 28 y 29], quien 
en efecto fue discípulo de Tenerani como se desarrollará en su momento correspondiente. 
Y el trato de los pliegues, en la cintura para abajo del Autorretrato con Esperanza [fig. 86] 
de Thorwaldsen está más cerca del Escorpio de Baini [fig. 72], pudiendo ser ello un 
argumento lingüístico más de que Thorwaldsen fue su maestro. De esta manera, la fórmula 
está presente en varias estatuas de la Alameda.
Dicho esto, y volviendo al Tauro [fig. 22], se le puede aplicar el mismo argumento 
esgrimido para el Escorpio de rastrear en su modelo las enseñanzas del maestro. Es decir 
que el modelo empleado es fácil de rastrear según las enseñanzas de Thorwaldsen, pues, 
como se señalará mejor en el análisis iconográfico, el modelo ha sido reproducido 
constantemente, partiendo de la estatua de Dionisio [fig. 24] del State Heritage Museum de 
San Petersburgo, copia romana de un original griego. La postura ha tomado una variación 
no muy brusca, pues si bien ha elevado el pie para posarse sobre su signo, la copia romana 
ya contemplaba reposar el peso en la pierna de adelante, como avanzando el cuerpo, y 
liberando a la otra pierna de toda carga.   
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2.2.1.5 Piscis y Cáncer, clasicismos opuestos
Piscis [fig. 7 y 8], anónimo, es el menos imaginativo. Nuevamente, es posible 
recurrir a una estatua griega directamente, lo que hace pensar de nuevo en Thorwaldsen. 
Seguramente por el tema marino del signo, fue elegido el Poseidón de Milos [fig. 11] del 
siglo II a.C., en el National Archeological Museum de Atenas, y la selección se revela no 
sólo en el acto de sostener su ropaje con la mano izquierda, en la zona del nudo, sino en la 
postura misma (incluso los peces del signo son los “delfines” encargados de halar el carro 
de Poseidón): la inclinación acentuada de la cadera, propia del helenismo, es reproducida 
en Lima lo más fielmente posible, pero con una fuerte cuota de afectación, resultando ser 
Piscis la estatua que más desentona con el conjunto por la energía que dicha pose implica. 
Pero volviendo a la obra y su modelo, aparte de una ligera variación entre la longitud del 
drapeado de Piscis y del Poseidón de Milos, sólo el brazo hacia abajo representa un cambio 
(y se da así por el hecho de que alzado no cumple ninguna función iconográfica). 
En cambio, Cáncer [figs. 35 y 36], obra de Ferdinando Andrei en 1855 [fig. 38], 
autor del cual no se ha podido ubicar información, es un caso opuesto. Me inclino a pensar 
que se inspiró en un personaje griego con lanza o con tridente, pero es indiferente en cuál, 
porque en ellos el uso del arma se restringe a un solo brazo y regularmente no cruza de un 
lado a otro, sino que se mantiene en uno solo, mientras que Cáncer, debido a la actividad 
en proceso de su atributo, rompe con ello y cruza la pala en diagonal, asiéndola con las dos 
manos. El posicionamiento del pie sobre ella hace que su pierna siga la diagonal, 
procurando evitar una composición estática. El manto colgado, recto y hacia el lado donde 
se dirige la diagonal, obedece a un requerimiento formal de equilibrio para sopesar la 
114
postura descrita. De esa manera, se aprecia una estabilidad ingeniosa, producto de la 
interacción de los distintos elementos, lo cual hace pensar más en la soltura y ligereza de 
Canova.
     
2.2.1.6 Géminis y Sagitario, entre Tenerani y Thorwaldsen
Francesco Fabj-Altini (1830-1906), autor del Géminis [fig. 28 y 29], se inició joven 
en la escultura con Adamo Tadolini, discípulo de Canova, y a los catorce años logró entrar 
a la Academia de San Lucas; pero para alrededor de los veinte, ingresa a trabajar en el 
taller del discípulo de Thorwaldsen, Pietro Tenerani, con quien terminó de formarse, y es 
en este época en que aparecen sus primeras obras89. Recibido el encargo del Géminis en 
1853, iniciado seguro a inicios de 1854 y finalizado a lo mucho en 1857 (no se consigna 
fecha al lado de su firma [fig. 31]), es considerable una obra relativamente temprana (a lo 
mucho con 27 años). En esta estatua, su paralelismo con el Simón Bolívar de Tenerani [fig. 
32] es acusado. Es la misma actitud de colocar hacia abajo la herramienta en uno y el arma 
en el otro, en tanto su otro brazo logra reposar flexionado; y la postura no varía, aún con la 
introducción de un soporte y la exigencia de Altini de hacer resaltar el signo zodiacal al 
apoyar un brazo de la estatua en él: el peso cae en la pierna derecha y la izquierda se 
adelanta, generando la fórmula básica de la diagonal en los hombros, mientras el rostro 
gira hacia la dirección opuesta a su cadera. Más aún, la solución del nudo en el drapeado 
no se ubica al lado de la cadera como en las demás estatuas de la Alameda, sino enfrente 
como en el Bolívar (está también el parecido señalado en los drapeados con el genio de 
                                                          
89 Toda la información biográfica es tomada del Dizionario biográfico degli Italiani de la enciclopedia 
italiana virtual Trecanni.it.
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Tenerani de la tumba de Eugène de Beauharnais [fig. 85]). Las diferencias son más una 
cuestión de carácter: el brazo en reposo del Bolívar (de connotaciones iconográficas debido 
a la postura misma) es el de un hombre preparado y atento, al punto que su espada da la 
impresión de estar más bien activa (y hay que enfatizar el término “impresión”, pues 
iconográficamente el arma está en reposo). En cambio, la propuesta de Fabj-Altini parece 
estar más cerca del ensimismamiento de Thorwaldsen, ensimismamiento que se aprecia 
incluso en sus obras más heroicas como su Jasón. Y es llamativo tomar en cuenta la fuerza 
de esta inmutabilidad (o sea la poderosa influencia de Thorwaldsen), pues si se observa el 
rostro [fig. 33], Altini empleó para ella una boca semi-abierta, única de todas las demás 
estatuas, y que sumado a la torsión del cuello le debiera proporcionar un carácter más 
dinámico a la obra, pues ambas características están basadas en los bustos de Alejandro 
Magno [fig. 34]. El efecto, sin embargo, no cumplió su cometido por sobre la tranquilidad 
del cuerpo de Géminis.  
Y por último, de Giuseppe Luchetti (Urbania 1823 - Napoli 1892)90, autor del
Sagitario [fig. 77] en 1855 [fig. 79], se sabe que comenzó su carrera como orfebre, pero 
para 1842 se convierte en discípulo de Pietro Tenerani (Panzetta 1994, p. 98), y en efecto 
la relación entre Sagitario y la Flora de Tenerani [fig. 80] de 1840, es evidente. La 
impresión de estar avanzando y el uso de un manto para sostener flores o frutos son 
similitudes suficientes. Las diferencias residen en el porte enhiesto del Sagitario frente al 
ondulante de la Flora de Tenerani, a lo cual se suman sus pliegues volátiles y flexibles. Y 
es esta diferencia lo que resulta llamativa, pues la tipología empleada por Tenerani, que se 
podría decir que es de carácter preciosista, de una figura elástica y de drapeados sueltos a 
                                                          
90
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un viento grácil, siguiendo la tipología de las ménades griegas (y se volverá sobre este 
asunto al evaluar el Simón Bolívar de Lima), contrasta con el carácter sensual pero pesado 
de las estatuas de la Alameda, aún cuando se inspiró en la misma obra que Luchetti pudo 
tener como referente final, y que es la Pomona de la Galeleria degli Uffizi.. Similar es el 
caso de las obras de Bisseti, que han resultado severas aún cuando están inspiradas en un 
sensualismo francés más delicado. Esta última observación abre toda una problemática 
nueva.
2.2.1.7 Consideraciones de conjunto de la Serie del zodíaco
A pesar de la variada gama de influencias empleadas en las estatuas de la Alameda 
de los Descalzos, un ambiente de homogeneidad lo invade a uno cuando ingresa por sus 
puertas. 
Hay que volver sobre el origen de la gestión de las esculturas: se buscaron obras de 
“mediano mérito”, lo cual recuerda el hecho de que la fama de Canova y Thorwaldsen fue 
demoledora para los talentos menores. Tal realidad pasó a convertirse en el argumento 
historiográfico que sustentó la indiferencia hacia los escultores que los siguieron; pero 
según el análisis acá desarrollado, se puede apreciar que las estatuas de la Alameda son 
obras, que si bien no gozan de apabullante originalidad, sí se puede dar constancia de estar 
bien logradas y de una preocupación sincera por procurar soluciones inteligentes, 
resultando que sería injusto el epíteto de “mediano mérito”, el cual, con toda seguridad se 
refería en parte a esculturas “no muy costosas”. 
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Haciendo un repaso, son pocas las estatuas tomadas directamente de modelos 
griegos: Virgo, Piscis, Tauro, Escorpio y Sagitario; y hay que tomar en cuenta, primero, 
que la leve vivacidad y agresividad de los rostros de Virgo y Aries, respectivamente, son, 
aunque un paso tímido, un planteamiento que se aleja de las otras estatuas; y segundo, que 
a excepción de Piscis, han sabido adaptar sus modelos a exigencias contemporáneas. 
Número menor son las que están tomadas de modelos de Tenerani, pero sin abandonar el 
“ensueño romántico” (Novotny 1986, p. 376) de Thorwaldsen: Géminis y Sagitario; ya que 
Capricornio se remonta directo al maestro. Y mientras Piscis refuerza la visión de un 
conservadurismo facilista, Cáncer resultó ser una variación poco común y muy ingeniosa 
de un tema clásico entendido en su sentido abstracto y no literal, razón que hace pensar ya 
no en Thorwaldsen. Las demás estatuas muestran una relativa libertad interpretativa: el 
sensualismo de Bisetti en Acuario y Leo, es la propuesta más atractiva, pero siempre
heredero de Thorwaldsen (lo que se reforzará en el análisis iconográfico); y el caso de 
Gajassi con Libra y Aries es peculiar porque evoluciona del eclecticismo “primitivista” 
hacia un estilo más atemperado para luego empatar con el verismo de la segunda mitad del 
siglo. Y es que es justamente el Purismo, en donde Tenerani fue uno de los signatarios de 
su manifiesto, el punto de cambio con los maestros anteriores en el ambiente escultórico; y
habiendo sido abierto ya el camino de la tendencia “primitivista” del Purismo italiano 
como una vertiente romántica durante la década de 1840, las estatuas de la Alameda de los 
Descalzos de mediados de 1850 no son héroes clásicos, ni personajes míticos (aún incluso 
cuando haya dos dioses involucrados como lo son Aries y Dionisio), sino trabajadores con 
herramientas cotidianas tomadas de los calendarios agrícolas medievales.   
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Y es posile postular que la temática es la clave para entender esta homogeneización 
de severidad que invade a las doce estatuas. Hay que explicarlo. Evidentemente la 
selección de los atributos y de la temática específica de cada estatua que los sustenta, no 
podía confiarse a una coordinación feliz entre los artistas. El Estado peruano pidió 
expresamente “estatuas de los meses”, y ello corresponde a una tipología iconográfica 
específica (como se verá en detalle en su debida Sección), que son los calendarios 
agrícolas europeos. Por lo tanto, el planteamiento de las doce labores debió de estar en 
manos de un programador iconográfico ilustrado en tal tradición, o sea imbuido en las 
tendencias “primitivistas”. Y si se menciona el hecho de la debida existencia de un 
programador iconográfico ahora, es porque su presencia definió tres denominadores 
comunes en todas las estatuas que afectaron su configuración formal: primero, el que todos 
los personajes debían de ser masculinos, porque parten de los calendarios agrícolas; 
segundo, el que debían de estar parados, como formato simbólico neutro, ya que las 
posturas cargan ya de por sí mismas con un contenido; y tercero, el que se respetasen las 
indicaciones de una desnudez funcional, pues al ser ella la constante, se enfatiza así el 
significado de los personajes completamente vestidos. 
Estas tres directrices, en realidad, exponen un conflicto interno para la 
historiografía, pues si bien se hallan dentro de un marco temático propio del 
Romanticismo, están en función a respetar un lenguaje simbólico común asumido del 
clasicismo. Para la época, sin embargo, este “conflicto” no se tradujo como una relación de 
exclusión mutua, y ni siquiera debió de haber generado críticas que lo manchen de 
incoherente. El resultado fue, más bien, que, al ser impuestas estas directrices, de raíz y 
carácter simbólico-funcional, sobre artistas formados en su mayoría en las canteras del 
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neoclasicismo y sin una suficiente personalidad para desmarcarse por completo de él, 
fueron asociadas inmediatamente con los principios clasicistas de “severidad” y “nobleza”, 
sin que ello negase su contenido simbólico, por supuesto, pero sí activando, de ese modo,
la variable principal de esta pesadez en el conjunto, que es el fuerte conservadurismo 
heredado por Thorwaldsen (sólo Cáncer se aleja de él, pues las obras de Gajassi no 
terminan de desentonar); un conservadurismo que en efecto se halla en un punto de 
encuentro con la tendencia purista, pero que no logra ésta filtrarse en su totalidad. Este 
clasicismo tardío, y a decir verdad ya agonizante, logró contener el barroquismo que Baini, 
autor del atemperado Escorpio, hubo expresado en su Invierno; como asimismo suavizar 
las tendencias primitivistas de Gajassi en sus Aries y Libra; y que Bisetti con sus Acuario y 
Leo, junto a Luchetti con su Sagitario, no cayeran en un sensualismo erótico y en el 
recurso de figuras elásticas femeninas, respectivamente, según sus modelos. La imagen de 
conjunto que deja la Alameda de los Descalzos es la de un último aliento exhalado desde la 
ya lejana cantera del neoclasicismo del siglo XVIII. 
    
2.2.1.8 La Serie de los Seis dioses griegos, una última bocanada neoclásica
Concluyendo con el análisis formalista: pertenecientes por completo a una segunda 
gestión gubernamental (la de Castilla), las estatuas de la entrada de la Alameda sí hablan 
de dioses y de un gusto neoclásico más trivializado. Son anónimas, pero hay señales de que 
fueron pensadas como un conjunto, y así deben ser estudiadas [fig. 107]. Por lo tanto es 
necesario concentrarse más en los rasgos generales y compartidos, que en los detalles 
particulares de cada obra. Observando la entrada [fig. 107], de izquierda a derecha, se 
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encuentran: Cloris o Flora [fig. 108], Artemisa o Diana [figs. 109 y 110], Cronos [fig. 
111], Zeus [fig. 112 y 113], Démeter [fig. 114] y Hebe [fig. 115]. Fueron un encargo 
apresurado, que no pudo contemplar la proporcionalidad entre los pilares y las bases de las 
estatuas; pero ésta es una crítica que más bien se dirige a la gestión91. Lo primero que 
llama a la vista, es que todas se rigen por un canon estirado [fig. 107], que más bien parece 
deberse a cuestiones técnicas y de economía pecuniaria, antes que estilísticas: se acusa un 
bloque de mármol poco ancho para la factura; y esto se lee en que la mayoría de las 
estatuas no separa sus brazos del cuerpo. Las excepciones pueden ser explicadas y hay que 
observar que cuando se habla de “brazo separado”, es sólo en realidad el antebrazo, a 
excepción de Artemisa, la cual eleva su brazo por razones de tradición iconográfica, pero 
que resuelve el problema de la estrechez en que es la más espigada del grupo. El caso de 
Cronos es que en la necesidad de verse masculino y robusto a diferencia de las otras 
estatuas femeninas, busca generar una impresión mayor de anchura. La cuestión es cómo 
se logró. Con seguridad debió haber partido del planteamiento de un personaje con lanza, 
por lo que al inclinarse hacia el lado opuesto de su guadaña, deja espacio suficiente a que 
su brazo ligeramente se separe y pueda procurar así la sensación arriba señalada. Y Zeus, 
inspirado en la misma copia romana del Sófocles Laterano [fig. 51] que se empleó en
Virgo, y por la misma razón que Cronos, invierte la postura y se inclina más hacia el lado 
opuesto al de su brazo separado del cuerpo; pero al mismo tiempo da la impresión de ser 
más ancho por apoyar y flexionar su otro brazo detrás de su cadera, al igual que lo hace el
Sófocles…, y así soluciona el problema del espacio limitado del bloque. 
                                                          
91 Y el mismo Barreda, encargado de la remodelación de la Alameda, señaló el pequeño tamaño de las obras 
compradas a Canevaro. Ver El Peruano del 5 de diciembre de 1857.
121
Otra característica que es llamativa, es que todas las esculturas tienen la misma 
postura de las caderas hacia abajo: se apoyan en una pierna, mientras la otra se flexiona 
reposando. Sólo Artemisa y Démeter tienen en su postura un movimiento contenido hacia 
delante, aunque más la primera que la segunda, principalmente porque proviene de la 
Diana de Versalles, copia romana del siglo II de un original griego del siglo IV a.C. Así, 
fuera de esto último, todas las estatuas de la portada incluso en sus diferencias se parecen, 
pues han sido diseñadas para procurar un efecto de espejo: toca observar de la cadera hacia 
arriba. Cloris lleva su brazo izquierdo a la altura de su cadera, y el otro lo deja caer a su 
lado, mientras, al otro extremo, Hebe eleva su brazo derecho (a casi la misma altura del 
izquierdo de Cloris) y deja el izquierdo caer. Artemisa tiene el brazo derecho alzado, 
mientras Démeter el izquierdo, aunque con un alzamiento no tan pronunciado como el de 
Artemisa, pero sí más alto que el de las dos diosas anteriores. Y finalmente, Cronos y Zeus, 
aunque no precisamente con brazos en posturas similares, están sí dispuestos de manera 
antitética [fig. 107], dándose una oposición de complementariedad entre los brazos a la 
altura de la cadera: izquierdo de Cronos, frente al derecho de Zeus; además que el primero 
lo tiene delante de la cadera, y el segundo, detrás. 
Esta colocación tan peculiar se da en correlación al diseño de la portada misma [fig. 
1]. Cuando Gian Lorenzo Bernini planeó la plaza circular de San Pedro en Roma, entre 
1656 y 1667, lo hizo simbólicamente pensando en los brazos de la Iglesia que congregaban 
a los visitantes que entraban a ella. La idea de la Alameda recuerda un planteamiento
similar: son curvas elegantes que lo conducen a uno hacia el ingreso del paseo; y las 
estatuas emulan esa dinámica, como invitando a pasar al interior, al mostrarse las diosas de 
frente y los dioses de perfil. Y aunque si bien es cierto que las verjas fueron diseñadas 
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previa y autónomamente a las estatuas, la disposición adrede de estas últimas señala que 
las curvas fueron entendidas de la manera dicha, sugiriendo que a pesar de que hubo una 
separación de alrededor de 6 años desde que se idearon las estatuas zodiacales, se logró 
mantener en el gobierno de Castilla una idea de conjunto valiosa al buscar una conexión 
visual entre el espacio externo y el interno. Es una conexión que hay que confirmar en un 
análisis iconográfico92.
2.2.2 Estatua ecuestre de Simón Bolívar: Alternativas al Neoclacisismo, 
Filippo Gnaccarinni vs. Adamo Tadolini
2.2.2.1 Filippo Gnaccarinni, una ingeniosa compensación a la monotonía
El autor de los relieves, Filippo Gnaccarinni93, nace en Roma en 1804 (fallece en 
Roma en 1875) y asistió desde temprana edad a la Academia de San Lucas, ganando a 
partir de la edad de los catorce años tres competencias anuales consecutivas en la categoría 
de la escultura, resultando que en 1822 el mismo Canova lo distinguiera con un certificado 
con su firma. Pero muerto él, su instrucción pasa a manos de Thorwaldsen. Con éste 
culmina un Prometeo, del cual ha quedado el grabado de Francesco Fontana [fig. 127], 
realizado en base a un dibujo de Paolo Guglielmi. Debido al tránsito de la escultura al 
papel y de ahí a la piedra litográfica, es lógico que existan variaciones sobre el original, 
                                                          
92 En este punto se podría alegar como contra-argumento el que las verjas de la Plazuela de Santa Ana (hoy 
Italia), años más tarde, también presentaron una solución similar: las esquinas no se resuelven como ángulos, 
sino como curvas hacia dentro, cóncavas se dirá; pero es la disposición de las estatuas que acompaña al 
movimiento de las verjas de la Alameda de los Descalzos lo que me ha permitido especular sobre su 
significado.  
93 Sus datos biográficos son tomados del Dizionario biográfico degli Italiani de la enciclopedia italiana 
virtual Trecanni.it.
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pero lo que se puede apreciar con seguridad es el arcaísmo de Thorwaldsen en la pose del 
personaje: se representa la agonía a la manera griega, colocando un brazo flexionado tras la 
cabeza (Clark 1959, pp. 297-301). La composición es austera, pues, aunque se conforma 
como dos diagonales entrecruzadas, dadas por el cuerpo de Prometeo y la postura del 
águila, y que debiera aportarle dinamismo, se da cuenta en cambio de un cuidado 
escrupuloso por no exceder la disposición triangular, además que la energía inicial de las 
piernas se va atemperando según se asciende hacia y por el torso. 
El siguiente pedido registrado, alrededor de 1824, corresponde al conjunto de las 
cuatro estaciones en la Piazza del Popolo de Roma, del cual el Invierno pertenece a Baini, 
como ya se habló [fig. 53]. De Gnaccarinni es la Primavera [fig. 130] y el Verano [fig. 
129], ambas estatuas femeninas, que exhiben la túnica tradicional griega, pero con un 
desenvolvimiento grácil y volátil. En la Primavera, el resultado es amable y pausado, 
mientras en el Verano, el viento cumple su papel de generar volutas como señal de 
movimiento y avance. Ya se ha visto este modo de representación del drapeado en el caso 
de Gajassi [fig. 68], y es que fue una cuestión importante como síntoma del cambio del
gusto neoclásico. El drapeado barroco era abultado, como si estuviera contenido de aire, 
mientras que el griego, y más aún el greco-romano, a través de la tipología de las danzantes 
o ménades, se solucionaba como ligero y ondulante (Clark 1959, pp. 358-365). A esto 
Canova le dio más importancia que Thorwaldsen (basta comparar sus respectivas Hebe
[figs. 82 y 91]); pero fue un gusto que trascendió la disputa de los maestros. El Verano de 
Gnaccarinni, quien se formó con el segundo, lo ejemplifica; y gracias a un evidente
cuidado por no caer en las exageraciones, su estatua da la impresión de una elegancia 
depurada. Sin embargo, es difícil delimitar la influencia de este drapeado, pues cuando el 
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neoclasicismo comenzó a tambalear desde distintos flancos, el Purismo también retomó la 
tipología, debido a que ella había dado un salto directo desde la antigüedad clásica al 
Renacimiento como en el caso de Botticelli [fig. 69] (Clark 1959, pp. 358-365), y ya con 
Gajassi se vio una demostración. Así, el drapeado ligero sirvió tanto al Neoclasicismo de 
Canova como al Purismo posterior que buscaba sus nuevas soluciones formales en el 
Quatrocentto. Pietro Tenerani, discípulo predilecto de Thorwaldsen y luego uno de los 
signatarios del manifiesto purista, es el mejor ejemplo: empleó el mismo drapeado en su 
estatua Flora, ya antes citada, de 1835 [fig. 78], once años después del Verano de 
Gnaccarinni. Y llama la atención la diferencia entre los usos que Gnaccarinni y Tenerani le 
dan a la fórmula del drapeado, pues en el segundo el efecto resulta ser más bien 
“preciosista”: es probable que la comparación sugiera distintas etapas del desgaste del ideal 
neoclásico.
Una obra posterior de Gnaccarinni, de 1833, es el Genio de las artes [fig. 131], en 
el Ninfeo del Monte Pincio, en Roma, que da la apariencia de haberse concentrado más 
bien en la representación alegórica antes que en lo plástico: la confianza que ha dejado 
sentada en su referencia directa al Apolo del Belvedere, y que corresponde a un tipo 
italiano común para las representaciones de alegorías durante los primeros decenios del 
siglo XIX (Sborgi 1988, p. 332), le dio por el contrario una simpleza al personaje que 
proporciona la sensación más bien de vacuidad y facilismo (como el Piscis [figs. 7 y 8] de 
la Alameda). Paralelamente, Gnaccarinni también para esa época incursiona en el arte 
funerario. Siguiendo las pautas de creación canovianas para las lápidas, con una plañidera 
sidente y un genio al lado, entre otras características (Berresford 2004, pp. 36-37), 
Gnaccarinni, entre 1835 y 1840, esculpe una en memoria de su familia [fig. 128] en el 
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Campo Verano de Roma. El marco, formalmente, no resulta excepcional en comparación a 
otras lápidas de raíz canoviana94. En cuanto a los personajes, se expone la misma elegancia 
controlada de sus alegorías estacionales; pero lo más interesante es que los dispone dentro 
de una composición espaciada, a diferencia de otras lápidas que suelen agrupar a sus 
personajes en espacios estrechos por la necesidad de dar énfasis a todos los elementos 
simbólicos a la vez. Así, estos dos últimos ejemplos, el Genio de las artes y la lápida, dan 
cuenta de un Gnaccarinni que en cuanto a formulación corporal y creatividad de
personajes, da la impresión de haber llegado a su límite y que cumple con lo que se espera 
de él; pero la lápida en especial presenta una solución a tal limitación al concentrarse más 
en el aspecto composicional.   
Se menciona la cuestión de la composición, pues será capital para Lima. Los 
relieves de la base del Simón Bolívar, ambos de formato apaisado [figs. 119 y 122], 
                                                          
94 El tipo usual es el de una tabla (en donde están los personajes) que se estrecha según llega al frontis, el cual 
se halla sobre una banda de dardos; y en sus esquinas ostenta medias palmetas (aunque en el caso de la lápida 
de Gnaccarinni no se representa más que sus respectivos soportes de un cuarto de círculo); y en el medio, un 
clípeo (Berresford 2004, p 36).
Ilustración 1: Relieve Batalla de Junín. Primer plano: composicional en triangulos (línea roja) y distribución de pesos 
visuales (círculos azules).
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concluidos entre 1854 y 1855, son, hasta donde se ha podido recabar, sus tareas más 
complejas, pues el pedido le demandó una prodigalidad de personajes que no se ve en 
ninguna de sus otras obras. La Batalla de Junín [fig. 119], sólo de caballería, dispone de un 
equilibrio composicional efectivo. Bolívar se ubica en el centro mismo de ella, y divide al 
relieve, por la diagonal de la elevación del terreno, en dos secciones triangulares
[ilustración 1]: debido a las proporciones corporales, el peso visual reposa a la derecha, en 
la esquina baja; mientras, al otro extremo, el árbol, que funge de telón para la escena
posterior, con su copa frondosa concentra el peso visual de la izquierda en la esquina alta 
de su respectivo triángulo, de modo opuesto pero complementario al lado derecho. Así, el 
primer plano se equilibra en una composición dinámica. 
El segundo plano, por la naturaleza bélica del tema, busca hacer interactuar los 
triángulos del primer plano: la caballería baja por una curva en perspectiva, permitiendo 
que el lado izquierdo del segundo plano se introduzca horizontalmente en el lado derecho, 
evitando de ese modo que cada sección se convierta en un estanco comunicativo. 
El tercer plano es la escenografía de montañas que cierra, y da la seguridad de estar 
completas, tanto la composición como la temática. Su sinuosidad es poco pronunciada, 
pues se pueden marcar imaginativamente dos paralelas horizontales muy cercanas que 
limitan la posición de las ascensiones del terreno y sus respectivas cumbres. Esto permite 
que el fondo sea un eco de la irregularidad del terreno del primer plano, pero, al mismo 
tiempo, Gnaccarinni logra evitar que el tercer plano cobre importancia por sobre los dos 
primeros. 
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Ahora bien, si se analiza personaje por personaje buscando un mayor contenido 
plástico, el resultado será infructuoso, pues todos parecen estar hechos con el mismo 
molde, tanto en cuerpo como en rostro. Recordando sus obras anteriores, se podría decir 
que ha cedido ante el programa iconográfico (como en el Genio de las artes); pero ya con 
una trayectoria madura, con alrededor de 50 años de edad, ha aprendido a amainar tal 
defecto, y la homogeneidad de sus personajes, su casi inexistente individualidad, es una 
elección adrede para concentrarse en el conjunto. Lo que demuestra que Gnaccarinni 
estaba consciente de su falencia es la postura de los caballos: todos reproducen siempre la 
misma postura de elevar las patas delanteras, pero con distintas funciones. Así, la postura, 
cuando se trata de la caballería en tropel (en la esquina derecha baja), da la sensación de 
avance; y cuando se trata de Bolívar (en el centro del relieve), de un encabritamiento en su 
mismo sitio, al punto que en él la dirección de mayor atención visual es opuesta a las patas 
elevadas de su caballo, o sea en la dirección de su espada. La multiplicidad semántica que 
brinda una misma pose según el contexto ha sido el recurso más inteligente esgrimido por 
Gnaccarinni para paliar sus falencias. De esa manera, los personajes para Gnaccarinni son 
elementos al servicio de la composición, ejemplo de ello es el caballo caído en el primer 
plano, que con su jinete se adecúan casi al milímetro a los límites del triángulo derecho.    
Tal postura de los caballos es una constante en la historia del arte, desde los relieves 
griegos. Otra postura que ha sobrevivido desde la antigüedad clásica, es la del soldado 
moribundo o agonizante (Clark 1959, pp. 300-302) que se observa sobre su caballo en 
plena batalla en el lado izquierdo [fig. 120]: un brazo caído verticalmente, y el otro 
sostenido por compañeros o, como en este caso, por sus propias fuerzas. Luego, el 
personaje que en la esquina derecha gira sobre su propio hombro [fig. 121] pertenece a las 
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experimentaciones corporales que el Renacimiento desencadenó en las representaciones de 
batallas (Clark 1959, pp. 265-276). Pero fuera de estas referencias, lo que estos dos 
personajes hacen es romper calculadamente con la homogeneidad presentada, y tratar de 
generar tensiones tenues dentro de la temática. Pero en cuanto son recursos formulísticos, o 
hasta estereotipados, el efecto se pierde, y resultan ser detalles que no definen el conjunto.
La Batalla de Ayacucho [fig. 122], de tres armas, caballería, infantería y artillería, 
muestra las mismas características, pero se enfrenta a otros problemas. El primer plano está 
dividido en dos secciones también, pero esta vez en rectángulos, cuyo punto de división es 
la vertical que se genera en el encuentro entre los dos ejércitos [fig. 123 e ilustración 2], 
casi en el medio exacto del relieve. Sin embargo, a primera vista, la división pareciera estar 
más bien dada por el encuentro entre la artillería a la izquierda y el grupo de caballería a la 
derecha. Esto se debe a que Gnaccarinni debió enfrentarse al requisito de colocar una 
alusión explícita a la artillería, y habiendo elegido por ello la carreta del cañón, prefirió 
Ilustración 2: Relieve Batalla de Ayacucho. Primer plano: composicional en rectángulos (línea roja) y distribución del 
peso visual (círculo azul). Primero, segundo y tercer plano: composición triangular en profundidad (líneas verdes).
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dinamizar el primer plano colocándola en escorzo, generando así un punto de atención 
demasiado fuerte por su tamaño y postura, logrando éste imponerse por sobre la 
horizontalidad casi plana de la caballería. El resultado queda en que la división vertical de 
los sectores rectangulares no es lo suficientemente llamativa como para contrarrestar la 
presencia de la carreta [ilustración 2]. 
Luego, los extremos del primer plano se desarrollan como diagonales formando la 
base de un triángulo: a la izquierda, la carreta del cañón; y a la derecha, la postura 
encabritada de los caballos. Pasando al segundo plano, la carreta de cañón de la izquierda 
sigue la postura de la del primer plano, funcionando ambas como los vectores que 
continuarán en las ingentes formaciones de infantería y caballería dispuestas en diagonal. 
Asimismo, los caballos encabritados de la derecha del primer plano, que crean la diagonal 
dicha, cumplen la función de conducir la vista hacia el segundo plano, hacia las 
formaciones de guerreros, realizadas ellas en perspectiva con la sucesión constante de 
perfiles, técnica de representación visual con un historial de más de dos mil años. El 
resultado total es un triángulo que se forma en profundidad, y cuya punta está en el tercer 
plano: una humareda en forma de volutas que se levanta diferenciándose de la angulosidad
de las montañas, por lo que, a diferencia de la Batalla de Junín, el tercer plano de la 
Batalla de Ayacucho sí busca concentrar la atención del espectador [ilustración 2]. 
Comparándola con la Batalla de Junín, en donde la lectura es fluida, comenzando 
de la derecha hacia la izquierda, como un escenario que se abre según se sigue la acción, la 
composición de la Batalla de Ayacucho llama a una lectura por etapas según los sucesivos 
planos, en donde la idea fue crear nexos entre ellos para culminar en un punto estrepitoso
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de la batalla que es la humareda; pero debido al constante conflicto generado entre los 
distintos puntos de atención propuestos (la vertical del primero plano frente a las 
diagonales de las carretas del primero y segundo; y la humareda curvilínea del tercero), la 
impresión que deja es la de una composición tendenciosa hacia el desorden, y que en 
última instancia da cuenta de un planteamiento ambicioso que no termina por dar la 
sensación de haberse encausado como debía. 
Con respecto a los personajes, estos son los mismos de extremidades redondeadas y 
de movimientos casi de marionetas del relieve anterior. Las caídas de los guerreros son 
esquemáticas y le confían su efecto a la pose misma, pues incluso cuando dos personajes 
buscan interactuar, estos se hallan en una acción aislada entre sí [fig. 123]. Pero la 
sensación que procuran no es, sin embargo, monótona; y no me refiero a la composición, 
sino a que hay una preocupación por elaborar a los personajes en distintos niveles, 
técnicamente comprensible para dar la impresión de cercanía y alejamiento, dándose así 
que los del primer plano están representados casi como si fueran bultos en altorrelieve [fig. 
124], lo que le permite a uno trasladarse de izquierda a derecha y descubrir detalles de 
manera constante, por lo que la vista no es estricta y únicamente frontal. De ese modo, se 
ha explotado el formato amplio del pedido. 
Se ha dejado constancia, entonces, de cómo Gnaccarinni buscó una manera de 
cumplir con un proyecto complejo, y al mismo tiempo luchar contra sus propias 
limitaciones. Las soluciones no son totalmente satisfactorias. Esto se debe a que las 
propuestas formales se escapan de lo que uno esperaría de una composición clásica y 
equilibrada, en cuanto a lo que se refiere a la distribución de pesos. La impresión de 
131
conjunto es que la ambición de Gnaccarinni lo sobrepasó, y esto tiene su razón de ser en el 
modelo que se propuso tomar para los relieves. Hay que repasar: los triángulos 
composicionales de Junín, y el ingreso en curva del tropel de caballos, recuerdan a los 
murales de Rafael El incendio del Borgo [fig. 125] y La coronación de Carlo Magno, pues 
ambos concentran la distribución de sus pesos en las esquinas y disponen a sus personajes 
de la derecha en curva. Asimismo, el grupo en plena batalla de la derecha y el ingreso de la 
carreta por la izquierda, en Ayacucho, recuerda al mural La Batalla de Ostia [fig. 126], 
también de Rafael, el cual expone guerreros en acción a la derecha, dispuestos de manera 
muy similar al relieve de Ayacucho, como también expone un grupo de personajes a la 
izquierda que compositivamente hacen ingresar la vista hacia los siguientes planos (es 
delatora la acción de estar señalando hacia dentro e la composición de parte de los 
respectivos personajes de ambas obras). De igual forma, en el tercer plano, en la Batalla de 
Ostia, también se ejecuta una batalla, aunque naval, y cierra la composición general de 
manera triangular. Además, el parecido de las nubes de la Batalla de Ostia y la humareda 
de Ayacucho, es llamativo, sobre todo por su ubicación en la composición. Así, el 
paralelismo entre los murales y los relieves es demostrable. 
El problema de esta influencia, ergo, es que el Rafael de esta época fue el que más 
se rechazó durante el siglo XIX, e incluso aquél sobre el cual más dudas se plasman en 
cuanto a su real participación (y por extensión a su total autoría)95. La información sobre 
Gnaccarinni que se posee no es completa, y en ella no se ha hallado algún acercamiento 
directo al Purismo o movimiento “primitivista” similar, pero debido al fuerte parecido 
señalado, es necesario postular al menos la infiltración, aunque tenue, de un ideario 
                                                          
95 Esta problemática la intenta solucionar Gombrich (2000, pp. 125-142), a favor de Rafael. .
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cercano. De todos modos, es viable pensar que tales murales fueron el modelo de 
Gnaccarinni por ser justamente el Renacimiento la época que comenzó a darle mayor 
atención a las escenas bélicas en razón de ser la plataforma ideal para los estudios 
composicionales96 y corporales (Clark 1959, pp. 233-297), por lo que Gnaccarinni prefirió, 
de entre todos los artistas que se han desenvuelto en escenas complejas a gran formato, 
colocarse bajo la mayor autoridad reconocida, aún cuando ello significara perder una gran 
cuota de clasicismo y que ello lo impulsara a desenvolverse en una problemática formalista 
superior a sus fuerzas. 
2.2.2.2 Adamo Tadolini, buscando los puntos finales de una tradición
Adamo Tadolini nace en Bologna en 1788 (fallece en Roma en 1868). Estudió en la 
Academia de Bologna97, de manera sobresaliente, hasta que ganó una beca en 1813 para 
acceder a la Academia de San Lucas, bajo la tutela de Canova. La caída del Reino de Italia 
al año siguiente casi frustra su viaje, pero gracias a la condesa Cornelia Martinetti, pudo 
pagar el primer trimestre de sus cuatro años de pensión. Pasando por Florencia, llegó a 
Roma en 1814. Pronto se convirtió en uno de los discípulos favoritos de Canova. Esto 
sucedió en gran parte por el rechazo de Thorwaldsen a favor de Tenerani, pues, como ya se 
mencionó, la disputa con Canova impidió que Tadolini sea llamado a trabajar en el estudio 
de Thorwaldsen.
                                                          
96 Desde Paolo Ucello a Leonardo y Miguel Ángel.
97 Este dato biográfico es tomado del Dizionario biográfico degli Italiani de la enciclopedia italiana virtual 
Trecanni.it.; los siguientes, son tomados de Pineda (1973).
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Lo que acontecerá luego fue, según Pineda (1973), que “[l]a identidad de Tadolini 
con Canova, según críticos como Pietro Scarpellini, se tradujo en un “proceso de 
despersonalización” para el “alumno predilecto. De todo lo cual, opinan Ojetti-Dami, sólo 
quedó [«]la fría gramática neoclásica[»]” (Pineda 1973, p. 122). El ejemplo que expone 
Pineda es que por mucho tiempo se pensó que la copia de Amor y Psique del Museo de los 
Mármoles de Petrogrado, de manos de Tadolini, era de Canova. Por práctica común, 
Tadolini, como principal discípulo, tenía incluso la potestad de completar esbozos y dar 
retoques finales a las obras del maestro. Pineda (1973) señala por ello que “[d]e la estatua 
de Washington para Estados Unidos, Tadolini esbozó el cuerpo. Participación más amplia 
tuvo en La Paz y la Guerra, una venus acariciada por Marte, comisión del rey de Inglaterra 
[…]” (Pineda 1973, p. 122).
Pero Canova muere el 4 de octubre de 1822, y es necesario revisar la producción de 
Tadolini posterior a tal evento. De 1823 son sus dos versiones de Ganímedes: Ganímedes 
con el águila [fig. 147] y el Rapto de Ganímedes [fig. 145], las cuales, en efecto, gozan de 
un muy acusado canovismo. Los parecidos con Paulina Borghese [fig. 146] –o el Genio de 
la tumba de Clemente XIII– y con Perseo y Medusa [fig. 144] –cuyo modelo fue el Apolo 
del Belvedere–, respectivamente, son inmediatos. Será recién a mediados de la década en 
que comenzará a desmarcarse de Canova. En 1826, el Busto de Alessandro Buttaoni [fig. 
148] en la Iglesia de San Croce y San Buenaventura de Lucchesi en Roma, da cuenta de un 
acercamiento al naturalismo, que, aunque con cierta rigidez neoclásica, representa un gran 
cambio si se lo compara con el busto más temprano de Clotilde Tambroni, en la Certosa de 
Bologna, ejecutado en 1816 [fig. 149]: en ésta, las facciones no terminan por estar 
idealizadas, pero su composición es mucho más austera y simétrica, casi abstracta. 
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Para 1838, es más difícil adivinar la presencia de Canova en una obra como San 
Pablo [fig. 150] en la Plaza de San Pedro en Roma, pues en este punto es importante tomar 
en cuenta el acercamiento que hubo entre Tadolini y Tenerani, superando las disputas de 
los maestros. Esta relación daría un vuelco sobre la creatividad de Tadolini hacia el 
Purismo. Así, buscando la individualidad del personaje en contraposición a los héroes de 
figura clásica, armoniosos en sus movimientos, su San Pablo [fig. 150] resulta brusco en 
su expresividad y la impresión general es de pesadez. Y no sólo por los drapeados, sino 
también por la energía contenida que expone, producto de la inclinación de su cadera, 
procurando un recuerdo inevitable del Barroco. Y en efecto, este barroquismo fue la 
vertiente religiosa del Purismo. Luego, en la misma línea, una estatua más calmada es su 
San Francisco de Sales [fig. 151] de San Pedro en Roma, de la década de 1840: su 
drapeado ondulante marca la dirección del cuerpo de manera suave. El rostro ya no da la 
impresión de ser una reacción directa al Neoclasicismo, sino una postura ya interiorizada 
por parte de Tadolini dentro del naturalismo. Posteriormente, entre 1846 y 1851, según 
Pineda (1973), Tadolini entró en un periodo de inactividad, al mismo tiempo que fue 
nombrado profesor de la Academia de San Lucas, y ocupó parte de sus preocupaciones en 
la política, siendo el contexto el del Risorgimento Italiano, o sea la Unificación Italiana y 
sus primeras guerras de independencia (1848-1850). 
Pasada esta etapa, con aproximadamente 65 años de edad, Tadolini recibe entre 
1852-53, la noticia de que el Perú requería de un escultor para una estatua ecuestre de 
Simón Bolívar. Siempre que se desarrolla un estudio de escultura conmemorativa ecuestre 
en bulto redondo, el referente inmediato es el Marco Aurelio de Roma. Y no sin razón, 
pues la fórmula constituida e invariable durante siglos fue la de un jinete con una mano en 
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las riendas y la otra libre, por lo general extendida o dispuesta a portar algún objeto; y la de 
un caballo dando señales de estar en movimiento. El Jinete de Bamberg es un eco del 
Marco Aurelio; y el Gattamelata de Donatello, un deudor directo del mismo. La 
problemática comenzó a establecerse cuando se le quiso propiciar a la composición un 
mayor movimiento, y Leonardo da Vinci fue el que dio la primera puntada al fracasar en su 
representación de un caballo encabritado para el Duque de Milán: como los pesos no 
podían distribuirse adecuadamente, de haberse realizado la estatua, hubiera quedado en una 
situación precaria. De ahí, saltando los distintos esfuerzos de representación de otras 
estatuas ecuestres, la que por fin resuelve el proyecto de Leonardo fue el Felipe IV de 
Pietro Tacca en el siglo XVII. La solución fue hacer sólida la parte trasera y hueca la 
delantera, al mismo tiempo que el caballo debía apoyarse en su cola. Falconet en su Pedro 
el Grande [fig. 137] empleó el mismo recurso y colocó una serpiente (al mismo tiempo que 
fungía como elemento alegórico) para que sirviera de soporte trasero. Resuelto el 
problema, el interés técnico por la tipología pasaría a ser una fórmula, y las preocupaciones 
serían de otra índole. Michael Levey ha demostrado que dada la cantidad de referentes de 
caballos encabritados, el interés de Falconet fue principalmente de factura, pues aunque el 
autor conocía evidentemente el Felipe IV de Tacca, mostró una fuerte disconformidad 
plástica ante él, como también hacia el Luis XIV de Bernini, aunque sí se inclinó hacia los 
Caballos de Marly de Guillaume Costou I (Levey 1994, p. 181-184). Las posibilidades 
estaban abiertas a ser exploradas; y en ese sentido, el aporte más significativo de Pineda 
(1973) es el de haber señalado el interés de Tadolini por el Cástor y Pólux del Quirinal 
[fig. 138], debido a la torsión del cuello de los caballos. Asimismo, Pineda (1973) ha dado 
constancia de la participación de Tadolini en los dos proyectos ecuestres de Canova: el 
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Carlos III [fig. 139] –que originalmente debió ser Napoleón– y el Ferdinando I de Borbón. 
Del primero, hizo una copia en yeso para enviarla a la Academia de Bologna como muestra 
de su avance en sus estudios, y luego estuvo de representante de Canova durante la 
fundición de la estatua; y del segundo, fue quien lo realizó en líneas generales, según las 
propias palabras de Tadolini: “[p]use mano de obra al caballo y en breve tiempo lo esbocé, 
en forma que Canova sólo tuvo que retocar la cabeza y las patas” (Pineda 1973)98 Pero al 
final, a pesar de su diseño, la conclusión del encargo se destinó al napolitano Antonio Cali, 
por concurso público. Lo importante es que ambos fueron ejercicios de aprendizaje de 
distinta índole para la ejecución del Simón Bolívar [figs. 132-135], como lo señala Pineda
(1973). 
Como ha dado a conocer Nanda Leonardini (2011), en la Sede de Trujillo del 
Banco Central de Reserva del Perú, existe una muestra en bronce de 80cm. x 65cm. x 
25cm. del Simón Bolívar [fig. 136] con un sello donde se observa la firma de Adamo 
Tadolini. Según Leonardini se mandó a hacer en la Fundación Artística de Lagana, 
Nápoles (Leonardini 2011, p. 18)99. Pero en tanto que “muestra”, o sea que da cuenta de 
cómo sería el resultado final, es necesario pasar a éste último100.
A diferencia de las obras anteriores ecuestres en que participó Tadolini, el caballo
de Bolívar está encabritado y usa su cola como apoyo, siendo más que probable que 
                                                          
98 Pineda lo toma de la autobiografía póstuma de Tadolini: Ricordi autobiografici, de 1900. 
99 No se ha podido contrastar la información.
100 Aparentemente la espada ha sido movida de su sitio, de su cadera a su mano, desconozco cuándo, pero 
estoy seguro que no debió de haber ido ahí originalmente, pues, primero, porque la vista opuesta queda 
desprotegida sin la espada, y segundo, principalmente porque la mano de Bolívar no la sostiene, sino las 
bridas del caballo. Pineda (1973) publicó una “maqueta” similarísima, pero ubicada ésta en el estudio de 
Tadolini, en Via del Babuino, Roma. ¿Serán las mismas, o la segunda es el yeso original que menciona 
Pineda (1973, p. 129)?  
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también haya dejado hueca la parte delantera de la estatua; y respetando la tradición del
Marco Aurelio, Bolívar ase las riendas con una mano mientras tiene libre la otra para 
portar su bicornio. La primera impresión que aborda es la de un jinete inmutable y un 
caballo enérgico, binomio que ya se había presentado en el Pedro el Grande de Falconet, y 
que continuará durante toda la escultura académica del siglo XIX, pues la sensación 
procurada debía ser, y eso es lo que consigue Tadolini, la de un héroe en pleno control de 
la situación, e incluso de su entorno natural, ya que como se ve en su capa ondeada, ésta 
está sugieriendo una naturaleza agitada. La preocupación plástica se dará, entonces, en 
cómo representar a cada personaje: jinete y caballo (si se me permite denominarlo 
“personaje”). 
Por ello, lo resaltable del conjunto es que Tadolini no sólo logró respetar la 
independencia de cada uno, sino que también consiguió, como Pineda (1973) observó 
correctamente, relacionarlos entre sí rítmicamente gracias a la contraposición del 
movimiento de sus cuerpos, a modo de contrapunto podría decirse [fig. 134]: Bolívar 
observa y gira en un contrapposto mesurado hacia su derecha [fig. 133], mientras su 
caballo se encabrita hacia la izquierda [fig. 135], en clara alusión a las torsiones de los 
caballos del mencionado Cástor y Pólux [fig. 137]. El resultado es que ambos rostros son 
igual de importantes, pues sus respectivos centros de atención se enfatizan según la 
traslación del espectador de izquierda a derecha o viceversa. 
Dicho lo anterior, lo que no ha explorado Pineda es la distribución visual de los 
pesos, y es que la diagonal abierta que forman los caballos encabritados, por lo general 
llama la vista a la mitad delantera de la composición, donde suele también situarse el rostro 
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del jinete, por lo que poco se suele observar la sección trasera, de no ser para apreciar 
rápidamente las patas. Pero en el caso de Tadolini, la capa suelta al viento sitúa, 
visualmente, la mayor concentración del peso en la sección trasera. Así, la vista del lateral 
izquierdo (desde el punto de vista del espectador) [fig. 133] favorece por completo a
Bolívar no sólo porque ahí se le aprecia el rostro, sino también por una razón 
composicional; y en la vista del lateral derecho [fig. 135], por la torsión del cuerpo del 
caballo, se favorece la energía que despliega la agilidad de la diagonal. De esa manera, los 
distintos puntos de vista no quedan desprotegidos. Ambas vistas son igual de satisfactorias. 
Y aunque Pineda (1973) no da razón de este aprovechamiento del bulto redondo, es fácil 
remitirse al Hércules y Licas de Canova, en donde para contemplar toda la acción hay que 
trasladarse de un lado al otro (Rosenblum y Janson 1984, p. 128). Coincidente con la 
estatua de Canova es también que las vistas están pensadas en sólo dos posiciones:
izquierda-derecha para el Bolívar, y delante-detrás para el Hércules.   
Luego, yendo a los detalles, Pineda ha adjetivado la capa ondeando como un 
recurso “pictórico”, en razón de darle un término que se pudiera contraponer a las capas de 
“simple caída” del Carlos III y Ferdinando I, siendo posible que esté recurriendo a la 
oposición wölfflineana con lo “lineal”; y sin embargo, es difícil no pensar en que la imagen 
a la que Pineda se remitía para dicho adjetivo, era la del Napoleón cruzando los Alpes de 
David. Pero el movimiento de la capa es propio del lenguaje escultórico derivado del 
drapeado grácil y ligero de las ménades que, como ya se explicó, el Neoclasicismo rescató 
y el Purismo reformuló. Lo que sucede es que en manos de Tadolini, ha ganado un 
movimiento pesado y enérgico, característica que ya había ensayado en su San Pablo. El 
error de Pineda (1973) al adjetivar la capa, y la ausencia de explicación de los distintos 
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puntos de vista y sus respectivos pesos visuales, reside en que, metodológicamente, él basó 
su estudio en la tipología del caballo encabritado y no en la producción total de Tadolini.  
Y por último, es necesario resaltar que existe un parecido entre los caballos del 
Bolívar de Gnaccarinni y de Tadolini, en cuanto a resultado tipológico, pero no comparten 
las mismas raíces, por lo que, aunque parecidas, las soluciones son opuestas. Debido a que 
Gnaccarinni desarrolla su actividad en un relieve, los caballos encabritados son de uso 
rítmico y de refuerzo compositivo, siguiendo una tradición de representación que proviene 
desde la Antigüedad Clásica; pero el desarrollo de Tadolini partió del naturalismo del 
Quattrocento, cuyos problemas eran distintos, como el de la distribución de los pesos (no 
sólo técnica sino también visualmente) y el del respeto a la característica de varias 
perspectivas del bulto redondo. Asimismo, la más evidente diferencia entre la producción 
de Tadolini y Gnaccarinni, es el naturalismo del segundo: por mencionar unos pocos 
detalles, son resaltables las venas del caballo y las arrugas que se le crean bajo la cabeza y 
el inicio de las patas, a lo que se suma “los arneses y […] clavos de las herraduras. El 
pellón, la corona de suela y […] la montura, así como las bridas y riendas, el pecho petral, 
la baticola, los estribos de aro y las alforjas de a los lados”, como lo describe Castrillón
(1991, p. 339). Este verismo pretende, así, enfatizar la ausencia de idealismo neoclásico. Y 
la descripción de detalles puede continuar con el Bolívar, pero ellos ingresan más bien en 
el ámbito de lo iconográfico.
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2.2.3 Estatua conmemorativa a Cristóbal Colón: Un siglo de manos101, entre el 
oficio y la inspiración, Giuseppe Palombini y Salvatore Revelli
2.2.3.1 Giuseppe Palombini, al servicio de su época
De Giuseppe Palombini se sabe muy poco, debido principalmente a que se dedicó a 
los relieves ornamentales bajo la dirección en muchas ocasiones del arquitecto y 
programador iconográfico Antonio Cipolla en el cementerio de la Certosa de Bolonia, para 
los conjuntos funerarios de Teodoro Galitzin [fig. 170] de 1851, Michelle Galitzin [fig. 
169] de 1861, y Pietro Magenta [fig. 171] de 1862, según la información consignada en la 
página web de Il Museo Virtuale della Certosa di Bologna. Participó en las 
ornamentaciones de las pilastras, paneles y tímpanos. Son obras de entre 1851 y 1862, que 
no muestran variaciones de factura. 
Ante esto, debiera ser fácil analizar la obra de Palombini, pero la problemática con 
la que carga es que existe el diseño previo del Pietro Magenta [fig. 173] de mano del 
escultor Giovanni Battista Lombardi (autor de la Felsina, escultura central del mismo 
conjunto funerario) e ideado por Antonio Cipolla. En este diseño, se aprecia que todos los 
detalles han sido ya pensados, para lo cual la participación de Palombini (aunque los 
resultados finales resultaron ligeramente distintos al diseño previo, sobre lo cual se habrá 
de volver) debió ser casi nula, pues era una disposición de la Academia de Bolonia que 
todos los conjuntos funerarios fueran pensados antes por algún arquitecto y aprobados por 
la institución (Berresford 2004, pp. 40-41), quedando Palombini perfilado, entonces, como 
un servidor bajo la verticalidad de un programador iconográfico y/o un diseñador artístico, 
                                                          
101 Parafraseando a Arthur Rimbaud (2003, p. 73) en su Una temporada en el infierno, capítulo Mala sangre. 
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sin predisposición a la inventiva propia. Esto hay que explicarlo. Wittkower (2006) señala 
que el uso de diseños y estudios previos a la talla de la obra por parte de un discípulo, se 
puede rastrear con seguridad desde el siglo XIII (o al menos establecido como una práctica 
común), y su evolución puede seguirse a través de los principales escultores de los 
consiguientes siglos. Señala de ese modo que para el siglo XIX se dará un quiebre entre las 
tareas casi excluyentes entre sí del modelador y el entallador, o sea entre el maestro 
diseñador (en papel, cera o barro) y sus ayudantes que pasaban la idea al mármol mediante 
técnicas mecánicas. Esto se enfatizó además por la enorme cantidad de pedidos que 
recibían tanto Canova como Thorwaldsen102.
Pero más allá de ser una moda o necesidad, Pevsner (1982) ha planteado que la raíz 
del problema que en este caso afecta a Palombini, va íntimamente de la mano con la 
historia de las academias de arte, y más precisamente con un tipo de enseñanza, la cual era 
la del dibujo elemental. El meollo del asunto se remonta a la discusión renacentista de las 
“artes liberales” versus las “artes mecánicas”, y la búsqueda de alzar la dignidad social del 
artista a través de la sustentación de la autonomía intelectual de la pintura, arquitectura y 
escultura frente a las artesanías y las organizaciones corporativas gremiales103. Tras ser 
establecidas las academias con dicho fin durante el Manierismo104, Nikolaus Pevsner 
(1982) señala que luego, a partir del siglo XVII, en Francia precisamente, existió ya una 
progresiva intencionalidad academicista de invadir el campo creativo del artesano o artista 
de ornamentos, relegándolo a clases de dibujo consistentes en copiar diseños de maestros. 
                                                          
102 El caso por antonomasia lo relata Wittkower (2006), y es el de Antonio Canova, quien por estar rebasado 
de encargos dejaba que el traslado del modelo de barro al mármol lo ejecutaran sus ayudantes, y Canova solía 
participar al final de la entalladura para dejar su sello definitivo en detalles precisos y mediante la aplicación 
de abrasivos. 
103 Los tratados de Leon Battista Alberti son el inicio, que serán retomados luego por Leonardo Da Vinci. 
104 Ejemplo: la Academmia del Disegno, en Florencia, de Giorgio Vasari. 
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Sin embargo, esto significó mantener una relación, aunque jerarquizada, entre el arte y las 
artesanías en cuanto a enseñanza, y el punto de encuentro para que esto se diera en la 
práctica eran las distintas industrias105. Así, la expansión de las academias y escuelas de 
arte a partir de 1750, según el modelo francés, aventajó a los gremios y se mantuvo el 
panorama jerárquico, pero esta vez en base a una nueva propuesta de potenciar el comercio 
con el fin de darle utilidad práctica al arte106 (muy a pesar del Neoclasicismo). De ese 
modo, continúa Pevsner (1982), no será sino hasta la caída del Ancien Régime y del cada 
vez más influyente idealismo alemán, que se introducirá la liberal idea de que la 
comercialización del arte y su consiguiente sujeción al Estado significaban su 
vulgarización. El resultado para el siglo XIX107 fue una migración casi absoluta de las 
clases de dibujo elemental hacia las escuelas técnicas. Inmersa la situación en un 
florecimiento maquinista, se generó una clara diferencia entre estudiantes de arte y 
estudiantes de ingeniería y “arte aplicado” (Pevsner 1982, pp. 164-165). Las academias 
tomaron posesión del arte de raíz inspiracional, y por ello se ha visto que la Academia de 
Bolonia se constituyó como una de las tantas regentes que debía aprobar todos los
proyectos bajo su jurisdicción. Los ecos de esta práctica se sintieron inevitablemente en el 
Perú, pues hay que recordar, como ya se mencionó, que el pedido del Simón Bolívar por 
parte del Estado contempló el requisito de que las propuestas fueran examinadas y 
aprobadas previamente por la Academia de Milán. Por consiguiente, y aunque se 
desconoce dónde se formó Palombini, es evidente que el reconocimiento social del que 
                                                          
105 Ejemplo: la Manufacture Royale des Gobelines creada en 1664 por Charles Le Brun, y luego ampliada 
como la Manufacture des Muebles de la Couronne en 1667. 
106 Ejemplo: gracias a Madame Pompadour, Falconet fue hecho director, entre 1757 y 1766, de la 
Manufacture de Porcelaine de Sèvres, de donde salió su famoso Cupido amenazante (1758).
107 Exceptuando las ideas e iniciativa artística de la Arts & Crafts de William Morris.
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vivió resultaba muy inferior para un artista de ornamentos frente al artista que dominaba el 
Grand Style o que se regía bajo los impulsos del “genio” individual; y ésta sería la razón 
por la que sólo se ha hallado referencias a Palombini bajo los términos de intagliatore-
scalpellino, o sea un cantero, antes que el de artista o escultor (La civiltá cattolica 1853, 
p.358; y Gasparoni 1863, p. 183)108.
Por lo tanto, el estudio de las obras en las que interviene Palombini no puede estar 
completo sin la identificación del programador iconográfico, y para ello, tengo la seguridad 
de que en el caso de Lima, se trata del mismo del conjunto conmemorativo a Cristóbal 
Colón de Génova [figs. 167 y 168]: el architetto-scenografo Michele Canzio. Y aunque el 
sustento de esta propuesta se dará mejor en el análisis iconográfico, se presentará
evidencias de que el programador influyó también en la conformación formal de los 
relieves, aunque en términos abstractos o de “estilo” a lo mucho, mas no en los detalles de 
factura o en el carácter personal del artista.
Pasando, entonces, al desarrollo del análisis formalista, hay que señalar que los dos 
casos anteriores (la Alameda de los Descalzos y el Bolívar), se han realizado de manera 
diacrónica; pero ahora, en vista de que la variable del “programador iconográfico” es más 
fuerte, se optará por una metodología comparativa sincrónica; y es que el Colón de Lima se 
realizó entre 1853-55, mientras que por un lado, como ya se ha mencionado arriba, las 
obras de la Certosa constituyen una unidad formal, en razón principalmente porque fue el 
mismo Antonio Cipolla quien las ideó, y abordan los años 1851-62; y por otro lado, el 
parecido que tiene la base de Lima con la de Génova (en donde no participó Palombini) es 
                                                          
108 Además de la página web de Il Museo Virtuale della Certosa di Bologna.
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de gran relevancia para confirmar que fue Michele Canzio el programador, y hay que 
resaltar que el conjunto aborda los años de 1845 a 1862 (Sborgi 1988, pp. 344-345). Así, 
todas las obras a analizar a continuación son 
contemporáneas.
Señalado lo anterior, es necesario seguir 
el siguiente proceso de análisis: primero, 
estudiar la totalidad de la base como un 
conjunto; segundo, concentrar la atención en 
dos características de factura: a) la relación 
marco-elementos iconográficos; y b) la relación 
de espacio entre elementos iconográficos. Y 
tercero, revisar los resultados del análisis bajo 
la influencia del programa iconográfico.        
2.2.3.1.1 Primera parte (sobre el análisis de las bases como conjunto):
Ilustración 3: estructura de la base del Cristóbal 
Colón como una columna.
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La base del Colón de Lima está 
constituida de dos cuerpos de carácter horizontal
[figs. 155 y 156; e ilustración 3]. El cuerpo bajo 
está ejecutado sobre un zócalo que representa 
aproximadamente un tercio de su altura, y sigue 
una dinámica de entrantes y salientes, generada 
por los machones de las esquinas. Cada lado de 
estos machones y cada panel central, son
utilizados para un respectivo relieve. Asimismo, 
se integra el primer cuerpo por una cornisa 
corrida. Como ya se mencionó en el Capítulo 1, 
ahora carece de cráteras, pero a cada machón le 
correspondía una. 
El segundo cuerpo es octogonal, y está alzado sobre un zócalo de menor tamaño, al 
que le sigue una banda convexa de laureles y otra en diagonal de hojas lésbicas o 
acorazonadas109 [ilustración 4], que cumplen la función de transición hacia los espacios de 
representación. En estos, los paneles centrales son de mayor tamaño para la colocación de 
relieves. Finalmente, una banda de acanaladuras corona la base, seguida de otra banda de 
óvolos con ovas y dardos [ilustración 5], para pasar luego, en salientes progresivas, a la 
zona que constituye el soporte de la estatua. La presencia ordenada de estos elementos 
revela que la base fue compuesta como una columna –se pasa a asignarle a cada parte una 
                                                          
109 El término se halla en el Handbuch der Ornamentik de Franz Sales Meyer de 1890 (la versión acá 
consultada es de 1917 editada en New York): “(…) si las hojas están dobladas para abajo hacia sus extremos 
inferiores, obtenemos formas como el llamado “cimacio lésbico”.” (traducción del inglés por Daniel Vifian).
Ilustración 4: vistas frontal y de perfil de la banda 
convexa de laureles y la diagonal de hojas lésbicas 
o acorazonadas.
Ilustración 5: banda de acanaladuras, seguida de 
una de óvolos con dardos y ovas.
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letra en negrita para una lectura más rápida de la imagen– [ilustración 3]: sobre el cuerpo 
inferior, que podría ser la plataforma (a), se hallaría el plinto (b) bajo la banda de laureles, 
la cual sería el medio toro inferior (c). Las hojas lésbicas o acorazonadas serían la escocia 
(d), seguida de una moldura convexa y delgada, que vendría a ser el medio toro superior 
(e). De ahí continúa toda la extensión del segundo cuerpo, que sería el fuste de la columna 
misma (f); y en donde acaban los relieves, inician las acanaladuras para dar énfasis de que 
en efecto se trata de una columna (g). Luego, el capitel está representado por los dardos y 
óvolos (h); y el espacio último, por estar en saliente, cumple el papel de la cornisa (i), la 
cual continúa hacia un espacio liso y con una ligera concavidad, sobre el que logra ser 
puesta proporcionalmente la estatua, armonizando así con las dimensiones de la base.  
En cambio, los conjuntos funerarios de la Certosa, parten no del concepto de una 
columna heroica dedicada a “realzar” la gloria del retratado, sino que responden, en razón 
de ser un conjunto funerario, a la idea de los nichos, cuya función es la de “enmarcar” al 
personaje. Las obras de Lima y Génova son composiciones en bulto, mientras las de 
Bolonia son frontales adheridas a la pared. Es evidente que la base-columna de Lima está 
más apegada a la columna rostral de Génova, pero no sólo por la impresión de conjunto, y 
es que para no continuar con una comparación realmente injusta entre la base-columna y 
los nichos, debido a que son conceptos distintos, se debe pasar a detallar más la 
observación: se encuentra en Lima que ni el capitel continuo del cuerpo inferior goza de 
molduras como en Bolonia; ni los paneles para los relieves, de múltiples marcos también 
como en Bolonia. Esta oposición entre una decoración profusa versus otra austera, se 
convierte en similitud si se compara a Lima con Génova, en donde lo que resalta es el 
ahorro ornamental.
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2.2.3.1.2 Segunda parte (características de factura):
2.2.3.1.2.1 A) La relación marco-elementos. 
Se puede apreciar que los objetos ornamentales de Bolonia tienden a ser más 
espigados en los tres conjuntos funerarios, para dar paso así a una mayor profusión de 
elementos [ejemplo: fig. 172], lo cual contrasta con la economía de lenguaje de Lima [figs. 
159, 161-163 y 166; e ilustración 3]. Ésta reproduce, en cambio, una mayor tensión entre 
marco y figuras, logrando finalmente que las segundas sean más gruesas. La diferencia de 
estas dos maneras de tratar la proporción de los elementos en relación al marco, está en que 
son el resultado de distintas búsquedas de efectividad visual: una más delicada y lírica 
(Bolonia), frente a otra más tensa y directa (Lima). En Lima se busca “llenar” los paneles 
suprimiendo adornos, y ésta supresión es un parecido que sí guarda con la obra de Génova 
y que bien se puede atribuir al carácter austero que el programador, en líneas generales, le 
quiso conferir al conjunto. 
2.2.3.1.2.2 B) La relación de espacio entre elementos. 
Comparando el Pietro Magenta [fig. 171] con la base de Lima, se ven distintas 
formas de tratar la interacción de un elemento que se enreda en otro: en el de Bologia, 
uniformemente permite aire entre la serpiente y la urna [fig. 172], mientras que en Lima, 
los delfines se comprimen alrededor del tridente [fig. 161], las serpientes se adhieren como 
nudos en el caduceo [fig. 163], y la soga se va abriendo según va cayendo alrededor del 
ancla [fig. 162]. Luego, la diferencia existente entre las colas de los delfines, juntas en 
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Lima [fig. 161] y separadas en Génova [fig. 168], es comprensible pues no son los mismos 
escultores ornamentales; pero esto conduce a preguntarse el porqué de la diferencia entre 
Lima y Bolonia si son del mismo escultor. La respuesta se encuentra en la influencia del 
programa iconográfico elegido, de la que se ocupará en el siguiente punto.
2.2.3.1.3 Tercera parte (sobre la influencia del programa iconográfico):
En Bolonia, se aprecia que el programador iconográfico se ha permitido intervenir 
en la conformación formal, lo que se constata con el diseño previo del Pietro Magenta. Se 
puede identificar además, que sólo en todos aquellos elementos ornamentales aunados a los 
simbólicos (urnas con llamas votivas o serpientes) de los paneles de las pilastras y los que 
están entre ellas, se ha empleado como referente los grutescos. Ahora, si bien estos 
elementos en Bolonia no cargan con un factor fantástico, resultan sí espigados y profusos 
según los ornamentos no fitomorfos de los grutescos tardo-renacentistas y manieristas 
(característica “A”, de la Segunda parte), como en la Loggeta del Cardenal Bibbiena, por 
dar un ejemplo. También se evidencia en los grutescos de esa época una inclinación a 
independizar los elementos entre sí (característica “B”). 
Pasando luego a Lima, existe otra característica de la base. Viendo el relieve de la 
carabela, llama la atención un interesante juego semántico capaz de afectar la forma: los 
tablones de madera de la carabela se transforman en la cresta de una ola [figs. 159 y 160], 
provocando que el delfín de la proa, que podría fungir de mascarón, al mismo tiempo obre 
en una realidad externa a la carabela, o sea en el mar. Aunque se están adelantando 
conclusiones del análisis iconográfico, el delfín es tanto una amenaza como un atributo de 
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la nave. Así, volviendo al formalismo, esta disposición de fundir un elemento con otro (o 
sea, la ola con los tablones) se vuelve a ver en las velas del relieve frontal superior [fig. 
163]: Cristo y la Virgen Inmaculada “emergen” de los pliegues de la tela [figs. 164 y 165], 
el primero con mayor sutileza que María, puesto que en él se confunden mejor sus ropas 
con la vela. Y es acá donde ingresa la variable del programador iconográfico con más 
fuerza, pues la característica descrita es muy similar a la tradición de los grutescos de 
fundir realidades y alterar sus respectivas naturalezas; sin embargo, la propuesta de Lima 
no tiene tampoco el componente fantástico de los grutescos ni los mismos resultados 
formales que los mencionados para Bolonia, pues en realidad los relieves de Lima (como 
se explicará en el análisis iconográfico más extensamente) parten de los emblemas de 
Alciato, los cuales si bien se construyen muchas veces a partir del mismo recurso del 
grutesco de mezclar naturalezas dispares110, su planteamiento de origen tiene más bien otra 
direccionalidad debido a su contenido jeroglífico, por lo que su requisito de principio de 
ser incuestionables en su, digamos, “irrealidad”, está licenciado por su contenido mítico y 
moral o didáctico (Sebastián 1985), antes que en su fantasía. Entonces, los emblemas y 
grutescos hacen uso del mismo recurso de fundir naturalezas, pero se conforman como 
distintas tradiciones artísticas. 
Y aunque las ilustraciones de los emblemas de Alciato también se constituyeron 
durante el Manierismo, no por esto se han establecido reglas compositivas como en los 
grutescos, dando así que la base de Lima en comparación a las obras de Bolonia, entonces, 
                                                          
110 El mejor ejemplo quizá sea El impudor; otros, también evidentes, son La sabiduría humana es necedad 
para Dios, La religión falsa, Que hay que vivir sobriamente y no vivir a la ligera, La concordia invencible, 
Los vagos, Sobre el olvido de la Patria, Que la ignorancia debe desterrarse, dejando de nombrar los que 
parten de mitos explícitamente.  
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muestra diferencias de factura a pesar de haber salido de la mano del mismo escultor. Lo 
que se quiere demostrar es que al Palombini buscar acentuar los pocos elementos 
simbólicos del mensaje de Lima, y al estar libre de preceptos formales (como sí existen en 
los grutescos), aprovechó todo el espacio compositivo, lo que resultó en una compresión 
(característica “B”) y engrosamiento de los elementos (característica “A”). O sea, en 
cuanto a los elementos principales de los relieves, se puede apreciar que los delfines están 
por tocar el marco del panel [fig. 161], cosa que sí sucede con el globo terráqueo [fig. 166],
y que la carabela ni siquiera es representada en su totalidad [fig. 159], mientras que en 
Bolonia, los elementos centrales se mantienen centralizados [ejemplo: fig. 172], enviando 
hacia los bordes sólo a los elementos secundarios, los cuales asimismo no logran generar la 
tensión que se observa en Lima. 
Reforzando lo dicho, si se observan los cuerpos inferiores del Teodoro [fig. 170] y 
Michele Galitzin [fig. 169], y el tímpano del Pietro Magenta [fig. 171], se podrá apreciar 
que los relieves usan el espacio de manera similar a la base del Colón, aunque incluso dan 
la impresión de rebasar los límites por ocupar algunos de los marcos múltiples. Además, 
comparando el diseño previo del Pietro Magenta [fig. 173] con el resultado final [fig. 171], 
se observa que el escudo en el diseño previo no toca el ángulo superior del tímpano, 
mientras que en el conjunto finalizado incluso quiebra la continuidad de la banda 
ornamental bajo el cofre. Esto sucede porque justamente no hallan su origen en los 
grutescos, ya que son escudos de armas, libres de pautas formales; y el medallón en que se 
inscribe la cruz del Michele Galitzin [fig. 169], también rebasa el marco para 
homogeneizarse con los relieves que lo flanquean. 
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En conclusión, si bien Palombini formó parte de lo que Pevsner llamó un 
“proletariado de artistas” (Pevsner 1982, p. 151), siendo en efecto su independencia 
limitada, ello no suprime su posibilidad de variar inocuamente los diseños originales. 
Seguramente debido a la sobreabundancia de academicistas que se produjo a fines del siglo 
XVIII y durante todo el siglo XIX, sumado a que el contexto social fue el del 
establecimiento de una burguesía de gusto cambiante y dudoso, lo más seguro es que la 
necesidad de mantenerse ocupado pudo hacer que Palombini se moviera sin 
incomodidades, o sin resistencias, de una exigencia formal a otra. En buena cuenta, esto 
habla de un escultor capaz de comprender las distintas peticiones; y según se ha visto, 
incluso logra conceder algún aporte personal, aunque mínimo. Así, el logro formal de la 
base de Lima reside en que Palombini supo aprovechar la disposición de austeridad que se 
le puede atribuir al programador iconográfico (para cuya identificación se propone a
Michele Canzio), aprovechando Palombini todo el espacio para enfatizar sus figuras y de 
ese modo propiciar una lectura no recargada de los elementos.
2.2.3.2 Salvatore Revelli, epígono de su época
Salvatore Revelli nació en Taggia, Liguria, en 1819111 (y muere en Roma en 1859, 
antes de ser inaugurado ninguno de los dos conjuntos conmemorativos a Cristóbal Colón, 
los de Génova y Lima). En 1834, deja Taggia para establecerse en la costera Tolón, 
Francia. Ahí, bajo la protección del conde Tommaso Littardi, ingresa al Arsenal Militar 
para trabajar en la decoración de naves y en donde se dieron sus inicios en la escultura; al 
                                                          
111 Los datos biográficos son tomados de Sborgi (1988, pp. 348-350). La biografía presentada por Castrillón 
(1991), parte de la misma fuente.
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mismo tiempo frecuentaba clases de diseño. Pronto pasó al taller del escultor Rossi para 
trabajar el mármol. En 1849, viaja a Roma y se contacta con Tommaso Minardi y Pietro 
Tenerani, ambos signatarios del manifiesto purista, como ya se dijo. 
Sin embargo, según señala Franco Sborgi (1988), su relieve Deposición de Cristo
de 1844, ya exponía un modelado en claroscuro (que se puede entender de influencia 
purista). Sólo por la afirmación de esta característica, se puede adivinar que, al igual que 
Adamo Tadolini en su San Pablo [fig. 151], su interpretación del Purismo lo acercó al 
Barroco y su expresividad para los temas religiosos. No se ha podido hallar alguna imagen 
del relieve, pero esta inclinación se confirma con su posterior Isaías [fig. 181] de 1857 y 
San Paolo [fig. 182] –de alrededor de mediados de la década de 1850– con sus drapeados 
pesados y rostros fuertes. 
Es interesante prestarle atención a las fechas y al desenvolvimiento del naturalismo 
según el estudio de Sborgi (1988). Cuando describe la temática religiosa de la Deposición 
de Cristo de 1844, no sólo lo hace con el término del claroscuro, sino también la describe 
según un naturalismo que aún no está en una etapa desarrollada. Posteriormente, menciona 
dos obras, un París y una Helena de entre 1851 y 1854, de los cuales tampoco se ha podido 
hallar imagen alguna, por lo que sólo queda citarlo: son esculturas en donde “[…] el 
clasicismo se atempera con un sutil naturalismo” (Sborgi 1988, p. 349); y sobre la obra 
funeraria de Maria Adelaida di Sardegna [fig. 183], posterior a 1855, habla de un 
“delicado naturalismo, con un atento rendimiento de los tratos psicológicos” (Sborgi 1988, 
p. 349), y que lo mismo se puede decir de su anterior obra funeraria, de 1853, de Adele 
Ravina Lomellini [fig. 184]. En efecto, por la foto de ésta por él publicada, la descripción 
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encaja. Y de pronto, al colocar su Isaías y San Paolo, de rostros fuertemente 
individualizados, luego de estas descripciones, o sea alrededor de 1857, se aprecia un 
cambio sustancial. 
Esta evolución naturalista y expresivista, por así decirlo, ha hecho que Sborgi
(1988, pp. 349-350) clasificara, pragmáticamente, a Revelli dentro de la etapa intermedia 
entre el Purismo y el Romanticismo, aduciendo que fue gracias al primero que Revelli 
pudo dejar atrás, progresivamente, el clasicismo. Ya se ha explicado en el Capítulo 1 que si 
bien el Purismo fue una postura romántica, al nacer en el interior del Neoclasicismo, la 
historiografía lo estableció más bien como un punto intermedio entre ambas posturas, 
como un filtro de moderación, si me permite la expresión. Particularmente comparto en 
parte el postulado de Sborgi (1988), pues de hecho sí se observa un tránsito hacia un 
revival barroquista, y cada vez más cercano a un verismo convicto, por decirlo de algún 
modo. Pero, por otra parte, creo que Sborgi (1988) deja de lado la consideración de que lo 
que hace Revelli es ajustar retóricamente el “estilo” a la temática.
No es casual que para su Deposición de Cristo la técnica empleada sea el claroscuro
por su contenido religioso; y que para temáticas mitológicas como Paris y Helena, el 
término “clasicismo” se halle a flor de boca en Sborgi (1988); asimismo, tampoco es 
extraño el que haya empleado la misma descripción para sus obras funerarias: un dolor 
intimísimo representado con un “delicado naturalismo”. Por ello, no debe sorprender la 
factura de su Isaías y San Paolo, pues ambas son obras que por su temática religiosa, 
buscan propiciar impresiones fuertes, igual como, repito, lo hizo Tadolini en su San Pablo 
ya en 1838, unos 18 años antes que Revelli. Por el contrario, entrada la década de 1850 con 
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un Neoclasicismo en franco desgaste, llamaría sí la atención un tratamiento clasicista de 
dicha temática religiosa. Lo que se quiere señalar es que el lenguaje formal para las 
distintas temáticas estaba ya propuesto, y que Revelli supo emplearlo de manera admirable. 
Así, no hay por qué dudar de que Sborgi (1988) estuviera consciente de ello, y 
seguramente a lo que se refería al apreciar un desarrollo lineal en sus obras, fue que de no 
haber sido por su muerte prematura, en 1859, pudiera haberse abierto un camino nuevo. 
Pero en cuanto a lo que se propone en el presente estudio, se considera que su importancia 
reside en que se puede evaluar cada obra de Revelli en función a las exigencias de la 
temática, ya que él mismo estaba consciente de ellas; y es necesario enfatizar que esto no 
es excluyente en modo alguno de un aprendizaje constante, por lo que se pasa a 
sustentarlo.
De 1851 es el relieve Colón encadenado [fig. 185] para la empresa escultórica 
conmemorativa a Colón en la Plaza Acquaverde de Génova. Los otros relieves son: Colón 
en Salamanca [fig. 186] de Giuseppe Gaggini, Colón tomando posesión de las tierras 
descubiertas [fig. 187] y Colón presenta a los reyes de España los frutos de la tierra nueva
[fig. 188] ambos de Aristodemo Costoli. El relieve de Revelli comparte con ellos la misma 
disposición de los personajes, al colocar en el medio a Colón y dos grupos en los lados, 
que se pueden entender como enfrentados (no es accidental que los cuatro relieves 
compartan la misma distribución compositiva, y nuevamente acá se percibe la influencia 
del programador iconográfico, o sea Michele Canzio). Se le puede atribuir el adjetivo de 
“clasicista” a las composiciones de todos los relieves por su preocupación en un equilibrio 
simétrico; y es evidente que debió de haber un plan previo en ello, para así guardar la 
unidad del conjunto entre los cuatro relieves. Pero fuera de esto, las diferencias se hacen 
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notar. El relieve que más cercano se halla al de Revelli [fig. 185], es el de Colón tomando 
posesión de las tierras descubiertas [fig. 187], debido al juego de representar personajes 
arrodillados, acuclillados y parados, además de poseer un fondo; pero las inclinaciones de 
los personajes de tal relieve no son dinámicas, sino que cuidan su sitio, por decirlo de 
algún modo. En cambio, los personajes del lado izquierdo del Colón encadenado de
Revelli, forman diagonales: el anciano estirando el brazo, la india la cabeza, el soldado se 
adelanta un paso, y el personaje que le besa la mano a Colón inclina todo el cuerpo, todo 
ello como si se quisiera representar al movimiento por etapas. La postura de Colón mismo, 
con un pie avanzando y su torso en dirección opuesta, crea el nexo entre ambos lados. Pero 
esta sensación de avance ha debido de ser detenida para no distanciarse de los otros 
relieves por su dinamismo, y por ello los personajes del extremo derecho están parados y 
firmes sobe sus puestos, lo cual a su vez podría ser un contraste poco calculado de no ser 
porque la carabela del fondo es la que marca la diagonal opuesta a la del lado izquierdo. Y 
para resolver la cuestión de los pesos, ya que como la carabela se halla en un plano 
secundario no tiene la contundencia de un personaje del primer plano, Revelli ha colocado 
ahí a un personaje sentado y de espaldas, cuya postura en un ligero contrapposto acusa y 
condensa toda la experiencia romana que adquirió en los años previos, confiéndole fuerza 
al lado derecho, una fuerza que asimismo se expresa en la musculatura de la espalda. 
La escena de Revelli goza, entonces, a diferencia de los otros relieves, de 
movimiento, acorde con una temática de cierto dramatismo. Y tratándose de un relieve de 
narración histórica, el recurso al verismo comienza a cobrar importancia (y resalto la fecha: 
1851, durante su etapa de “delicado naturalismo”, según Sborgi): no hay señales de rostros 
idealizados, sino incluso algunos bastante concentrados en los maltratos de la edad como 
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las arrugas del personaje de la izquierda extrema, o la papada de Colón. E incluso la 
espalda desnuda del personaje sentado cobra “realismo” en cuanto que es la de un marinero 
en plena actividad (está sosteniendo una soga), y para dar seña cabal de que las fórmulas 
neoclásicas ya no tenían plena cabida para la década de 1850, Revelli lo ha vestido con un 
pantalón en vez de un drapeado clasicista. Caso similar al del Tadolini de los años de 1850, 
los rastros del clasicismo de Revelli se deben buscar en lo que se pueda inferir como 
producto de su aprendizaje académico.  
Luego, fuera del Paris y Helena, los años intermedios entre el Colón encadenado y 
sus obras posteriores a 1855, son llenados con el Cristóbal Colón [fig. 179 y 180] de Lima 
de entre 1853-55. Hay que dar un salto a Génova antes: según el diseño original de 
Michele Canzio de 1846, Colón no estaría “presentando” a América, sino 
“descubriéndola”, o sea retirándole un velo (Sborgi 1988, p. 344). Sin embargo, en algún 
momento se da un cambio iconográfico eliminando el acto del “desvelamiento”, para 
colocar a América a los pies de Colón. La idea debió estar definida entre la muerte de 
Lorenzo Bartolini y la contratación de Pietro Freccia para que lo suplantase, todo dado en 
1850 (Sborgi 1988, p. 345). De ese modo, para antes de 1853, año en que se encargan los 
trabajos del Colón de Revelli, el concepto de la escultura estaba ya completo. El cambio 
que le propició Revelli fue, sin embargo, sustancial. La diferencia está en que el Colón de 
Génova “presenta” a América [fig. 168], como ya se dijo; y el de Lima, la “acoge” [fig. 
179]. Esto conllevó a un cambio de actitud y a distintas soluciones formales.     
El resultado final de Génova es el de dos personajes que de no ser por la mano de 
Colón que se acerca al espacio de América, estarían desentendidos entre sí. Revelli, por el 
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contrario, ha concatenado a sus personajes. La composición está dirigida por una diagonal 
abierta, la cual va desde la pierna derecha flexionada de América, pasa por su brazo alzado, 
y luego, a través del pliegue tenso de la capa de Colón, continúa hacia su rostro, el cual 
dirige la vista en la misma dirección hacia afuera de la composición. Además, se debe 
notar que el brazo de Colón invade el espacio de América, y viceversa, evitando así que los 
personajes se conviertan en compartimentos estancos. La conexión entre ambos personajes 
no sólo se da en que Colón sujeta la mano de América, sino también en que ella está 
observándolo directamente. El lenguaje de Revelli, entonces, es siempre tendencioso al 
movimiento, dentro de un equilibrio calculado: debido a que Colón reposa su peso en su 
pierna derecha, su pierna izquierda, adelantada, forma una diagonal que marca al conjunto 
como un triángulo. Asimismo, la flecha de América y el brazo de Colón se ubican en la 
mitad que ocupa el cuerpo de América, generando dos horizontales, casi paralelas, que 
relajan la fuerza de la composición de la primera diagonal descrita (la “abierta” que forman 
los dos cuerpos).
Lo interesante es la manera en que ha representado a cada personaje. A Colón se lo 
observa similar a como se lo vio en el relieve de Génova: un hombre de edad madura, con 
la piel del rostro empezando a mostrar señales de gravedad y a lo cual se suma una ligera 
papada. Pero es América la que resalta por su rostro idealizado. Obviamente no es la 
idealización del Neoclasicismo, pero tampoco ingresa en el verismo tendencioso del 
relieve de Génova; es quizá lo que Sborgi (1988) llama, parafraseando, un clasicismo 
atemperado de delicado (o sutil) naturalismo (Sborgi 1988, p. 349). Pero lo que importa 
acá, y es la raíz del problema, es resaltar esta necesidad de expresar las facciones de un 
personaje de carácter alegórico, y por lo tanto atemporal, en base a un esquema 
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preconcebido de belleza “idealizada”, lo que demuestra el hecho de que si bien Revelli va 
cambiando su lenguaje con el tiempo, no se sentía tampoco incómodo con sus obras que 
iban pasando, sino que se hallaba predispuesto a re-emplearlas si tal era la exigencia. En 
conclusión, Revelli vio la necesidad de representar a América, por su naturaleza alegórica
y neutral, a-histórica, como una joven bella, y por ello no empleó el verismo acongojado 
que se aprecia en la indígena en el lado izquierdo de su relieve en Génova. Esta conclusión 
será retomada en el análisis iconográfico.
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2.3 Tercera Sección: Método iconológico
2.3.1 Alameda de los Descalzos: Divina riqueza y abundancia de la tierra
Se ha visto en la Sección anterior, que formalmente las estatuas pertenecen a una 
concepción neoclásica tardía y en contactos tímidos con el Purismo. En cuanto a lo 
iconográfico, sin embargo, se identifica sí una influencia directa de planteamientos 
románticos a través de los denominados “primitivismos”, colocando en la mira a la Edad 
Media como punto de inspiración.
Pero antes de proseguir con la lectura iconográfica de las estatuas de la Alameda de 
los Descalzos, es necesario dar por sentado algunas consideraciones del lenguaje 
simbólico. Es preferible, a favor del pragmatismo, hacerlo a través de ejemplos. Primero, 
con respecto a los distintos elementos que constituyen los atributos de los personajes, 
Antonio Canova, en su conjunto funerario de Clemente XIII [fig. 92], empleó la alegoría 
del Genio portando una antorcha encendida, pero colocada hacia abajo. La posición y 
ubicación de los elementos es primordial siempre, pues una antorcha colocada con la llama 
hacia arriba puede adoptar una serie de significados de connotaciones positivas; mientras 
que al colocarlo de cabeza, el símbolo se vuelca, y en el contexto funerario, significa que la 
vida del representado llegó a su fin. 
Segundo, la postura del personaje es importante en la interacción con sus atributos. 
Un caso bastante evidente es el emblema La pobreza impide a los buenos espíritus el éxito 
(prosopopeya) de la serie de la Fortuna de Alciato [fig. 93], en donde se aprecia a un 
personaje con un brazo hacia arriba y la muñeca alada, mientras su otro brazo está hacia 
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abajo y sostiene una piedra. No es enigmático que la piedra representa la “pobreza” y las 
alas el “éxito”; pero lo que interesa en este punto es que el brazo hacia arriba y el brazo 
hacia abajo portan ya de por sí con un significado, y proveerlos además de atributos 
enriquece la lectura en distintas posibles direcciones. 
Y tercero, Otto Pächt (Pächt 1989, pp. 32-39) señala que existe una diferencia entre 
la acción y el atributo. En muy resumidas cuentas, sobre la conocida Judit de Donatello 
[fig. 94], aduciendo que Holofernes yace muerto ya, y que Judit se muestra con una actitud 
de desentendimiento sin generar tensiones violentas en el grupo, pues sus ojos no se posan 
en él, se puede entender que la espada blandida en alto por ella es un atributo que habla de 
la acción decapitadora, antes que ser la acción misma. Y aunque Pächt usa este ejemplo 
con el fin de dar cuenta del tránsito entre la mentalidad medieval y renacentista, no deja de 
ser válido para la lectura simbólica en general. Además, lo que interesa es sobre todo la 
consideración de los ojos en cuanto que es un factor que demanda prestarle atención 
cuando se dirige hacia un punto u objeto específicos.
2.3.1.1 El romántico Medioevo en Lima: los libros de horas
Dicho lo anterior, la Serie del zodíaco es la más prolija en fuentes iconográficas, y 
por ello la más compleja de las estudiadas en el presente trabajo. Existe una extravagante 
interpretación que contempla a cada mes como un dios clásico (Raygada Echevarría 1996), 
y aunque dos son evidentemente así, con los demás ejecuta tales maniobras inventivas, que 
no valen la pena ser rebatidas en sus particularidades. La serie escultórica se inspira en los 
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calendarios agrícolas originados en los libros de horas medievales, y he ahí la razón de por 
qué se abandona la amplia tradición de alegorías femeninas, a favor de las masculinas. 
En las palabras textuales de Fernando Villaseñor Sebastián (2011): 
La personificación del año, las estaciones y su relación con actividades 
rurales —el denominado mensario o menologio— es uno de los temas cuya 
iconografía ha de remontarse a la Antigüedad, cuyos primeros testimonios datan del 
reinado de Augusto y, entre ellos, se encuentran los Fastos de Ovidio y 
los menologia rustica; de los que se apropió el Medioevo.
En los scriptoria monásticos altomedievales, los textos y las ilustraciones 
romanas no sólo se copian, sino que sirven también de fuente de inspiración para 
elaborar otros poemas e imágenes semejantes. De este modo, el Mensibus se 
cristianiza, y sustituye la personificación del Annus romano por la Maiestas que 
preside, dirige, controla y bendice el paso de los meses y los trabajos que en ellos se 
desarrollan (Villaseñor 2011).
Y en cuanto a la difusión e importancia iconográfica de los libros de horas, Gorka 
López de Munain (2011) explica que: 
[…] tenemos que remontarnos a los códices carolingios para trazar una 
evolución lógica. El primer eslabón lo encontramos en dos manuscritos de la 
escuela de iluminación de Salzburg (s. IX). Ambos desarrollan en una misma 
página unas iconografías exactas, lo que según Weber, se explicaría por la 
existencia de un modelo del Norte de Francia que debió de servir de fuente de 
inspiración. Unos pocos años más tarde vemos un nuevo paso en el Martirologio de 
Waldarbert de Prüm (s. IX), donde aún se perciben rasgos propios de la tradición 
clásica en algunas de las alegorías mensuales, pero todavía lejos de las escenas 
ocupacionales que irrumpirán unos siglos más tarde. En Alemania encontramos un 
muy interesante calendario de finales del siglo X en el Sacramento de Berlín de la 
escuela de Fulda. Estos calendarios, junto con los manuscritos ingleses de la 
escuela de Winchester, suponen los puntos de partida de toda una corriente que verá 
su edad de oro en los libros de horas y martirologios de los siglos XIV y XV.
A finales del siglo XIII comenzaron a popularizarse en toda Europa los 
libros de horas hasta el punto de llegar a ser los libros más lujosos y difundidos de 
su época. Estas obras, en un principio manuscritas y después impresas, estaban 
destinadas al uso privado de los seglares, convirtiéndose en un instrumento de 
comunicación íntimo y personal con Dios. A diferencia de los breviarios, eran 
fáciles de utilizar y de seguir ya que a menudo estaban profusamente decorados con 
miniaturas. Los artistas encontraron en estos libros el mejor modo de expresar su 
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capacidad pictórica, pues en ellos podían desarrollar un ingente repertorio de 
imágenes para dar buena cuenta de su calidad y originalidad. Wieck nos dice que 
un libro de horas hemos de verlo como una catedral gótica, pues formaban parte 
importante de la comunidad y se consideraban como fuentes de placer y devoción 
para obtener salvación. De forma general, estas obras constaban de ocho o nueve 
partes diferenciadas, pero […] la primera de ellas, [es] el calendario (López de 
Munain 2011, pp. 147-148).
La finalidad religiosa se muestra aún presente en la serie de Lima, aunque sólo en 
una estatua, pero de modo determinante: Virgo; y es que la vuelta a este programa 
iconográfico, y a las fuentes medievales, es indudablemente una postura “primitivista”, la 
cual buscó una vuelta a los valores católicos (Honour 1994, pp. 161-197, y 364-365). Los 
libros de horas marcaron una iconografía que se difundió y generalizó en todo Europa, y 
que en base a ello logró incluso prescindir de su fuente literaria, como en los calendarios 
escultóricos de las catedrales o uno específico que es el que se propone como la fuente de 
inspiración para la Alameda de los Descalzos: la Fontana Maggiore, de Nicola Pisano, en 
Perugia. Por último, lo interesante es cómo las connotaciones de los calendarios empatan
con la direccionalidad que el Estado peruano le confirió al conjunto escultórico de la 
Alameda de los Descalzos, al relacionar íntimamente al catolicismo con una política 
reformista integral pro-laboriosidad.    
2.3.1.2 Órdenes y desórdenes culturales (I) 
Se ha visto en la Sección acerca de la gestión, que el 11 de diciembre de 1857 se 
contrató a Francesco Pietro Santi para que colocara las estatuas en sus debidas bases. Pero 
para el 30 de marzo de 1859, el Estado ya le demandaba a Pietro Santi que no había 
cumplido correctamente con la debida colocación. Nuevamente para el 20 de abril del 
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mismo año se toca el tema, y se introduce un nuevo nombre, el de Enrique Berkemeyer, 
señalando que éste debió seguir las instrucciones de Pietro Santi. 
Y en efecto, el primer problema al que uno se enfrenta es el desorden de las
estatuas, cuestión que llama especialmente la atención porque ¿cómo era posible que el 
encargado no pudiera leer los signos zodiacales tan evidentes? La situación actual es que, 
al ingresar a la Alameda de los Descalzos, uno queda flanqueado por Escorpio a la 
izquierda y Virgo a la derecha. Virgo representaría al primer mes, por lo que al llegar al 
puesto de Cáncer al final de la columna, el siguiente mes será la estatua de enfrente. Según 
este orden en “U” invertida, las estatuas correctamente emplazadas son las subrayadas a 
continuación:
Leo - Julio Cáncer - Junio
Acuario - Agosto Géminis - Mayo
Tauro - Setiembre Capricornio - Abril
Libra - Octubre Aries - Marzo
Sagitario - Noviembre Piscis - Febrero
Escorpio - Diciembre Virgo - Enero
Ante esto, cabe la pregunta de ¿por qué sí coordinan los signos Piscis, Aries, 
Géminis, Cáncer, Leo y Sagitario?, pues la respuesta debiera ser quizá porque el encargado 
de la colocación, o sea Berkemeyer (bajo las órdenes incumplidas de Pietro Santi), no 
podía ignorar de una manera tan radical los signos zodiacales, o porque las exigencias del 
Estado por enmendar el error tuvieron algún resultado parcial. Incluso ambas posibilidades 
no son excluyentes entre sí, lo que da como pregunta ¿por qué se erró con los otros signos?
Esquema: Orden actual de las estatuas de los meses
164
Al inicio de la investigación, pensé en respuestas tan diversas, que creo es 
conveniente expresar el proceso por el que alcancé las conclusiones finales y adoptar 
brevemente un estilo narrrativo en primera persona; y como los pasos que seguí fueron 
esclarecedores en base a un procedimiento de ensayo-error, me detendré sólo en lo más 
relevante. De ese modo, como ya se ha visto, los signos no están en su sitio correcto, pero 
asimismo postulé, tanteando, obviar adrede toda la documentación referida a Berkemeyer y 
Pietro Santi, pues incurrir en ella demandaría una repartición de culpas sin horizonte fijo. 
Lo que interesaba era la identificación iconográfica de las estatuas; y por ello, en base a lo 
anterior, planteé la hipótesis, metodológicamente poco ortodoxa, de que el orden actual no 
estaba errado, sino que se había hallado un orden distinto. No puedo negar que me 
sorprendí cuando el camino que tomé me llevó a una observación particular: según tal 
criterio, se pudo interpretar que se había ignorado en parte los signos zodiacales para darle 
mayor importancia al tema representado por las estatuas. Se pasa a explicarlo.
Para este momento, yo ya tenía la sospecha de que las herramientas de las estatuas 
sólo podían hacer referencia a las labores del campo, por lo que el siguiente escenario que 
me planteé fue comparar los libros de horas con la serie escultórica de Lima. Ningún 
calendario es igual a otro en planes iconográficos, pues dependen del clima propio del 
lugar y hasta de la fuente escrita que se emplee (López de Munain 2011, pp.147-148); 
aunque sí se mantienen ciertos patrones entre ellos. Y justamente los patrones de mayor 
presencia entre las series de labores europeas, son las temáticas de enero y setiembre, 
correspondientes al invierno y al otoño, o sea a un anciano abrigado y a la vendimia. 
Respectivamente, coincidían con el enero y setiembre limeños en el (des)orden zodiacal 
actual: un anciano abrigándose con la mano derecha [fig. 47] y Dionisio sosteniendo una 
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copa [fig. 22]. Entonces, dada la coordinación temática, aún quedaba hallar una fuente 
iconográfica específica que pudiera servir de base, por lo que decidí hacerlo no ya en las 
iluminaciones, sino en algún calendario escultórico, llegando así a la Fontana Maggiore
del siglo XIII en Perugia, de Nicola Pisano [figs. 95 al 106]. La selección ciertamente tuvo 
un criterio de base, y es que Nicola Pisano fue privilegiadamente considerado por los 
movimientos medievalistas románticos, y en tal condición fue representado por Friedrich 
Overbeck estudiando un sarcófago paleocristiano, en su apoteósico cuadro El triunfo de la 
religión en las artes. Tengo la confianza, además, de poder demostrar con el desarrollo 
consiguiente del programa iconográfico limeño, el porqué de esta selección aparentemente 
arbitraria por sobre otros calendarios agrícolas escultóricos de Italia. Dicho esto, la 
comparación entre las temáticas de la Fontana Maggiore y los signos peruanos según el 
(des)orden actual, pasa a ser la siguiente en el cuadro de abajo. 
Cuadro primero (1) sobre los paralelismos entre Lima y Perugia, considerando sólo 
los signos peruanos y la temática que les debiera de corresponder según aparecen en la 
Fontana Maggiore (subrayo las similitudes mencionadas, y los signos peruanos en 
“negrita” son los que están correctamente dispuestos según la disposición en “U” inversa):
Meses Signos correctos| Temáticas de la Fontana Maggiore                              Signos (Perú)
Enero Acuario Ancianos abrigados (chimenea, mesa servida)      Virgo
Febrero Piscis Pescadores      Piscis
Marzo Aries Spinario y poda de árboles frutales       Aries
Abril Tauro Recojo de flores (Príncipe y Doncella de la primavera)               Capricornio
Mayo Géminis Cetrería y Festividad de los Mayos Géminis
Junio Cáncer Cosecha del trigo y escarda   Cáncer
Julio Leo La maja y la trilla del trigo         Leo
Agosto Virgo Recolección de higos                                            Acuario
Setiembre Libra Vendimia                    Tauro
Octubre Escorpio Preparación de barriles de vino       Libra
Noviembre Sagitario Siembra y arado              Sagitario
Diciembre Capricornio Sacrificio del cerdo               Escorpio
Cuadro primero: Paralelismos entre Lima y Perugia
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En base a coincidencias o no, ciertamente se había logrado un avance ¿Pero hacia 
dónde? De inmediato redondeé la investigación, siguiendo las “pistas”, y postulé que lo 
que se había hecho era acercar el orden de las esculturas limeñas al esquema temático 
europeo, lo que me sugirió algo fascinante. Si se observa el cuadro, si bien las dos 
temáticas expuestas coordinan en relación a los meses limeños, no sucede así con sus 
signos, pues la temática de enero debiera ser el signo acuario, pero es virgo en Lima. De 
ese modo, postulé que la descoordinación en Lima de los signos zodiacales en relación a 
las temáticas, se debe a que el zodíaco limeño había sido adaptado iconográficamente 
según se creyó desde Europa, lo que debió ser el calendario peruano. 
Entonces, enmendando el camino seguido hasta el momento, y acudiendo por fin a 
la hipótesis principal, para que se diera una adaptación del calendario europeo al peruano
en cuanto los signos zodiacales, se debía encontrar el mecanismo que permitiera tal 
adaptación, así que nuevamente con ánimo intuitivo, decidí contar la distancia entre los 
meses: la temática del Virgo limeño, debiera estar en enero según el modelo europeo 
(como en efecto lo está ahora en la Alameda), pero si uno se atiene al signo (que es lo que 
la lógica exige), debiera estar en agosto, y entre estos dos meses hay una distancia de siete; 
e igual sucede con el Tauro limeño: está en setiembre y debiera estar en abril, siete meses 
después. Entonces, de manera automática y cerrando el ciclo narrativo en primera persona, 
paso a explicar el siguiente cuadro (cuadro segundo, abajo): 
1) Como los signos peruanos debían de colocarse en su debido orden, se colocaron
así; y como se debía de adaptar las temáticas de la Fontana a los signos peruanos (en vista 
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que se postula que tal fue su modelo), se hizo que todas las temáticas saltasen siete puestos 
según el conteo realizado arriba; y 
2) En relación al cuadro primero, como los signos europeos ya no se adaptarían a 
sus labores correspondientes, se los suprimió. 
Luego, la pregunta era: ¿qué variable permitió la adaptación mecánica del modelo 
europeo en uno peruano para que se cumpla el patrón numérico? En otras palabras, ¿qué 
cambia en el calendario entre Europa y Sudamérica? La respuesta es simple: las estaciones. 
Entonces: 
3) Se procedió a aumentar una columna para las estaciones, según el calendario 
peruano. 
Sin embargo, sobre esto último se debe hacer una aclaración previa: al igual que los 
signos del zodiaco se identifican con un mes específico (enero se identifica con acuario) a 
pesar de abarcar dos (acuario inicia el 21 de enero y acaba el 19 de febrero), la 
esquematización de las estaciones peruanas seguirá acá ese mismo criterio. Ejemplo: el 
verano peruano inicia el 22 de diciembre (según el método metereológico, no el 
astrológico), por lo que la mayoría del mes es primavera; pero, aún así, se ha colocado el 
verano como si ocupase todo diciembre, lo que da la impresión de que el calendario se
halla adelantado en un mes. Como se demostrará, ese fue el modo en que se construyó el 
programa iconográfico limeño. 
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Cuadro segundo (2) sobre los paralelismos entre Lima y Perugia, una vez ajustados 
los signos y temáticas al contexto peruano, el cual se sustenta en la variación estacional en 
comparación a Europa (se subraya los meses ya reseñados, o sea Tauro y Virgo):
Mes Estación (Perú)|Temáticas de la Fontana Maggiore    Signo ordenados (Perú)
Enero Verano Cosecha del trigo y escarda   Acuario
Febrero Verano La maja y trilla del trigo      Piscis
Marzo Otoño  Recolección de higos       Aries
Abril Otoño Vendimia                    Tauro
Mayo Otoño Preparación de barriles de vino Géminis
Junio Invierno Arado y siembra    Cáncer
Julio Invierno Sacrificio del cerdo          Leo
Agosto Invierno Ancianos abrigados (chimenea, mesa servida)                         Virgo
Setiembre Primavera Pescadores       Libra
Octubre Primavera Spinario y poda de árboles frutales Escorpio
Noviembre Primavera Recojo de flores (Príncipe y Doncella de la primavera) Sagitario
Diciembre Verano Cetrería y Festividad de los Mayos           Capricornio
De esa manera, tras ir afinando y enmendando la lectura, se pudo coordinar a Tauro
y Virgo con sus puestos verdaderos y con sus respectivos temas según la ubicación que le 
corresponde dentro de las estaciones peruanas, y en relación a las temáticas de la Fontana. 
No obstante, a cualquier conocedor de vinos le llamará la atención de inmediato que la 
vendimia en el Perú no se da en abril, ni a mediados de otoño, sino en marzo. Esta
imprecisión en algún momento representó un imprevisto inconveniente, pero después fue 
fácil recordar lo más básico: es una visión europea decimonónica del Perú, y una 
adaptación mecánica de sus modelos iconográficos, por lo que habrá más de una 
imprecisión que el lector instruido seguro captará de manera rápida. Y con ello, se ingresa
a analizar escultura por escultura para cotejarlas con las temáticas de la Fontana, ante la 
cual habrá una serie de diferencias y similitudes significativas, por lo que para cuando no 
Cuadro segundo: Paralelismos enre Lima y Perugia, según las estaciones peruanas
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haya un paralelo entre Perugia y Lima, se recurrirá a otras fuentes iconográficas pero sin 
dejar de explicar el porqué de este desacuerdo con la Fontana Maggiore. 
2.3.1.3 Órdenes y desórdenes culturales (II): Reajustes estacionales
El orden de exposición es el siguiente: en base a que las estaciones son cíclicas, es 
un problema decidir por cuál comenzar, por lo que debido a que en la Alameda de los 
Descalzos la primavera porta, a diferencia de todas las demás, con el contenido religioso, 
se iniciará y finalizará con ella. Sin embargo, será necesario seccionar la continuidad pues 
dos estatuas presentan un problema de ubicación zodiacal en relación a su mes y temática 
correspondientes, que deberá ser analizado aparte. Por tanto, la Primera Parte se ocupará de 
todas las estatuas excepto Leo y Capricornio, de las cuales se expondrá en la Segunda 
Parte. Al final, en la Tercera Parte corresponderá analizar a las obras como conjunto.
Como cuestión previa, en tanto que será necesario retornar constantemente al 
“Cuadro primero” y “Cuadro segundo”, cuando se haga referencia a ellos, se empleará los 
números (1) y (2) en negritas, respectivamente. Sin embargo, siendo consciente de que es 
posible que esta práctica de ir hacia atrás y hacia delante en las páginas (buscando los 
cuadros y las imágenes) resulte agotadora, considero pertinente sugerir al lector que se 
remita al “Cuadro tercero” (el cual sintetiza los contenidos de cada punto dado a 
continuación) [página 195], como a quien le place conocer el final de una historia de 
antemano para luego centrar todo su interés en las eventualidades que lo conducen 
inexorablemente hacia el desenlace.
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2.3.1.3.1 Primera parte (lectura iconográfica de las estatuas):
1) Octubre es Escorpio [fig. 70], y el signo, un escorpión, está trepando el 
soporte a los pies del personaje. Éste está coronado con flores, y su postura es la de 
cubrirse con un manto, mientras porta en su mano derecha un ramo de flores. Es evidente 
que su corona de flores hace referencia a la primavera, y hay que resaltar, además, que sólo 
las estatuas referidas a dicha estación portan estas coronas floreadas. El ramo hacia abajo 
puede resultar engañoso de no prestársele atención a la mirada: Escorpio está observando 
el ramo y por extensión al suelo, por lo que se considera que el tema correspondiente es el 
“Recojo de flores”. Ahora bien, la representación de un personaje recogiendo flores 
corresponde a la tradición “clásica” de Flora (al igual que lo será para Libra y Sagitario, 
ambos como meses primaverales en el Perú) pero en su versión medieval de la “Doncella 
de la Primavera”. Ésta suele ser figurada como una mujer en postura frontal y con las 
manos simétricamente alzadas sosteniendo flores [fig. 73] (Villaseñor 2011). Pero es una 
regla que el tiempo ha amainado desde la época románica: ya en el Les très riches heures
se representó esta actividad con doncellas acuclilladas recogiendo flores, en vista de una 
búsqueda más naturalista de la acción [fig. 74] (Panofsky 1997, pp. 228-235); y 
evidentemente para el siglo XIX, un esquematismo simbólico no funcionaría. Lo que sí es 
llamativo como cambio es la supresión de la identidad femenina de la estatua, por una 
masculina, lo que se explica en base a una búsqueda de homogeneización, de neutralidad,
entre todas las obras. Luego, está el hecho de que para la Fontana, esta temática adaptada 
al Perú (2) correspondería al siguiente mes [fig. 98]: en vez, debió aparecer el “Recojo de 
171
frutos (o poda de árboles frutales)” [fig. 97, panel derecho]. Esta descoordinación se 
resolverá en el siguiente mes a analizar.  
2) Noviembre es Sagitario [fig. 75], cuyo signo, del mismo nombre y rodeado 
de estrellas, está bajo el manto con frutos que sostiene el personaje [fig. 76]. El manto, en 
esa postura y dentro de un contexto agrícola, podría confundirse con el empleado para las 
semillas y la siembra, pero, como ya se evaluó arriba, el concepto de la postura es el 
mismo que el de Flora de Tenerani [fig. 78] y que se tomó directamente de la Pomona; y si 
tal no convence, la presencia de una gran variedad de frutos tropicales (y choclos) es 
prueba suficiente de que lo representado se contrapone a la actividad de la siembra. El 
tema es la del “Recojo de frutos”, temática casi exclusivamente italiana, y que debió 
aparecer en el mes anterior según la Fontana (2) [fig. 97, panel derecho]. Como ya se ha 
mencionado, ningún calendario es canónico y la desaparición de algunos temas, o inserción 
de otros, cambios de herramientas, o en este caso inversión temática, es permisible. Por 
ejemplo, en la serie agrícola y zodiacal de Benedetto Antelami, en el Baptisterio de Parma, 
la secuencia primaveral ocupa dos meses: “Príncipe de la primavera”, “Noble a caballo y 
Doncella de la primavera” [fig. 79]; y en la Fontana también dos, pero de forma distinta: 
“Príncipe y Doncella de la primavera” y “Nobles a caballo o cetrería” [figs. 98 y 99]; y en 
Les très riches heures, incluso se colocó esta última actividad tres meses más allá de lo 
habitual (en agosto, en vez de mayo y sus festividades florales, según el calendario 
europeo) [fig. 19]. En última instancia, para el caso de Lima, baste con que estén presentes 
el “Recojo de flores” y “Recojo de frutos” y dentro de su propia estación primaveral. 
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Pero hubo otra razón a esta inversión temática, y se halla en una simbología 
atribuida a los soportes y su interacción con los mantos. Sin embardo, corresponderá 
estudiarla cuando se analicen todas las estatuas en conjunto (Tercera parte). 
3) En la escultura que corresponde a Enero en Lima, su signo, Acuario [figs. 4 
y 5], es una vasija echada sugiriendo el fluido del agua, a los pies del personaje. Se lo 
aprecia semidesnudo y encorvado por la realización de una labor que le demanda fuerza 
física, pero que ésta se deduce más bien por la caña partida en sus manos antes que por su 
esfuerzo físico. Las cañas, debido a la identificación de sus hojas, corresponden a los tallos 
del choclo, cereal americano por antonomasia. Es necesario acá introducir la comparación 
con la Fontana Maggiore ya adaptada al calendario estacional peruano (2): en el mes 
correspondiente a dicha labor, en su panel izquierdo [fig. 100], está representada la siega 
del trigo112, trabajo que junto con la vendimia son el clímax de los ciclos agrícolas113. E 
interesante es que la forma de tratar a los distintos cereales es similar: ambos están 
reunidos como fajos. Esto demuestra que ante el desconocimiento de una realidad, se 
procedió a inferirla a partir de la imaginería propia, desde el punto de vista europeo. En 
conclusión, la temática es la “Cosecha del choclo” en paralelo a la “Cosecha del trigo” de 
la Fontana Maggiore114.
4) Febrero es Piscis [figs. 7, 8 y 12], y su signo, dos peces, está representado 
como una banda en diagonal en una esfera. Su atributo está desaparecido, y el fotograbado 
                                                          
112 Esta temática aparece en los países nórdicos en agosto; en Francia, en julio; y en Italia, en junio –como en 
la Fontana Maggiore– (López de Munain 2010, p. 158).
113 Parafraseo de: Villaseñor (2011).  
114 He aquí una demostración de cómo funcionó la adaptación al calendario agrícola peruano o americano en 
general: fue una cuestión mecánica, sin contemplaciones de la realidad específica, sino esquemática en 
comparación a Europa, pues, al igual que el caso de la vendimia, el choclo en el Hemisferio Sur se siembra 
en agosto o setiembre, y se cosecha no en enero como se plantea acá, sino en marzo, abril o hasta mayo. 
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de Carlos Southwell no está en un ángulo que permita apreciarlo a su totalidad, sino casi 
frontalmente. Afortunadamente, existe una postal impresa por Eduardo Polack (fechada en 
1902) en la que se observa en el fotograbado coloreado la misma estatua desde el mismo 
ángulo, ya que es la misma fotografía que utilizó Southwell, pero con mayor definición y 
con su entorno presente (paisaje), o sea no recortado como en el collage de Southwell [fig. 
12]. Trabajada en el programa Photoshop, sólo empleando la herramienta de niveles de 
tonos, se la oscureció, y el resultado fue que se pudo apreciar un ligero delineamiento entre 
el fondo y la herramienta [fig. 13]: se generó un borde en ella y se reveló un círculo en la 
cabeza que se puede interpretar como la representación de la cabeza de madera del 
mango115. Aún así es dudoso lo que se aprecia: se puede asegurar sí una curva al final, con 
una punta más fina (de lo que se veía redondeada en el fotograbado de Southwell ya que el 
recorte no preciso hubo unido herramiento y fondo), y un objeto recto tubular detrás que 
sería el mango (y no hay que confundirse con la recta en diagonal que surge de la cadera 
del personaje), del cual un pedazo aún sobrevive [fig. 9]. Esta última característica del 
mango hace pensar más en una azoleta o escardillo pequeño [fig. 14], antes que en una 
hoz. Y esto se refuerza en tanto que a los pies del personaje, frente al signo zodiacal,
brotan lo que parecerían ser pencas de tuna [fig. 10], la cual es probable que se la 
interpretara como una planta no deseable para las labores agrícolas, por lo que se considera
que la temática es la de la “Escarda”, o sea, la limpieza de los suelos que viene 
inmediatamente después de la cosecha, como se ve en la Fontana [fig. 100, panel derecho]. 
                                                          
115 Cabe dar una advertencia: las postales coloreadas seguían el mismo procedimiento actual de colorear 
fotografías en blanco y negro: se les confería color de manera arbitraria, por lo que el delineamiento señalado 
tiene un alto grado de probabilidades de ser cuestionado. Sin embargo, confío en que un desliz de 
procedimiento tecnológico no empañe la deducción producto de la comparación entre ambos calendarios, el 
peruano y el europeo. En otras palabras, el uso del Photoshop es un apoyo a una especulación ya considerada 
previamente. 
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Cosecha y escarda están juntas en Perugia, y en Lima son dos estatuas y meses distintos, 
pero la partición de una temática en dos meses distintos es viable y verosímil, como ya se 
vio en el ejemplo de la “Doncella de la Primavera”. Empero, cabe preguntarse ¿por qué la 
escarda y no la trilla [fig. 101, panel derecho] o la maja [fig. 101, panel izquierdo], que son
los temas que debieran de corresponder también según la Fontana (2)? La respuesta es 
simple: porque el imaginario europeo no contemplaba tales labores con el cereal 
americano, que es el choclo. 
Luego, es evidente, sin embargo, que el personaje no está en una actividad en 
proceso, aunque tampoco se puede decir que sea una actividad pasada pues las pencas de 
tuna siguen ahí en el piso; más bien da la impresión de que ambos elementos (las pencas y 
la herramienta) son atributos que hablan de una acción, y en ese sentido, si se hubiera 
seguido el modelo del Poseidón de Milos con el brazo elevado [fig. 11], la herramienta 
alzada no cumpliría ninguna función especial.  
5) A Marzo le corresponde Aries [fig. 15], y su signo, un carnero, está en el 
peto de la armadura del personaje [fig. 16]. Aquí se da la primera ruptura temática con la 
Fontana Maggiore. Según la adaptación al calendario peruano, debiera corresponder la 
“Recolección de higos” (2) [fig. 102], pero esta temática ha sido transferida a dos meses 
después, como se verá en su momento, para dar lugar ahora a un soldado con armadura 
renacentista en acto de envainar su espada: su yelmo reposa a sus pies y está cubierto por 
su manto, por lo que no está en actitud de batalla. ¿Qué puede significar un soldado en un 
calendario agrícola? Comúnmente, en Europa, para el mes de mayo, al mismo tiempo que
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las celebraciones florales, se da el paseo de los nobles y/o la práctica de la cetrería, y en 
palabras de Villaseñor (2011), es la pervivencia de 
una costumbre que se remonta a la antigua Grecia, de emprender las 
campañas militares al término del invierno [en el mes de marzo], cuando han 
pasado los fríos y las lluvias y con la primavera renace el espíritu bélico. También 
fue habitual entre los romanos celebrar una revista de las tropas, como homenaje a 
Ares, dios de la guerra, por lo que se dio el nombre de “Campus Martíi” y se 
estableció en el mes de marzo a él dedicado. La tradición se mantuvo durante los 
siglos medievales, aunque desde 755, tras la reforma de Pipino el Breve, la fecha se 
trasladó a mayo, que marca así el inicio de las hostilidades. Otras representaciones 
aparecen en ejemplos franceses –Brinay, Autum– e italianos, donde el guerrero 
bien armado con casco y escudo se representa montado sobre el caballo –la catedral 
de Ferrara– e incluso preparado para el combate, con la lanza en ristre, en Borgo
San Donnino y San Zeno de Verona.
Desde fines del siglo XII se inicia una transformación del tema, y el 
caballero abandona sus atributos guerreros para convertirse en una imagen 
típicamente “señorial”: el noble que lleva como atributo un halcón en el puño
(Villaseñor 2011).
Así, la ubicación de Aries es un problema, puesto que de representar, 
hipotéticamente, la estatua de Lima a la “Cetrería” del mayo europeo, su ubicación en 
Lima, tras la adaptación, debiera de corresponder entre los meses de setiembre y 
diciembre, o sea a la primavera o inicio de verano para el calendario peruano; pero está en 
el marzo limeño, o sea al inicio del otoño peruano. Sin embargo, en la cita anterior ya se 
señaló que la tradición romana atribuyó al dios Ares ese mes, por lo que al planearse el 
calendario de la Alameda, se postula acá que se pensó en la representación ya no medieval, 
sino en la romana (o griega). Así, para resolver la cuestión iconográfica, parcialmente, se 
tuvo que recurrir a otra fuente de labores. Arriba se señaló que en Les très riches heures, la 
“Cetrería” y las “Festividades de los Mayos” están divididos en dos meses distintos: en 
agosto y mayo, respectivamente, según el calendario europeo [fig. 19]. Esto, adaptado al 
Perú, resulta en marzo y diciembre, respectivamente. La ubicación queda así sustentada (de 
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Diciembre me ocuparé en su debido momento), pero con ello no se explica por completo el 
cambio de temática: ¿por qué retomar la tradición de marzo como Ares, y no apelar a la 
cetrería? Es necesario buscar una tradición iconográfica paralela que se haya mantenido 
viva. 
Recurriendo a un estudio de la serie alegórica de los meses del Palacio de Versalles
(Moureyre 2008), el autor resalta que el mes de Marzo, de Jean Roan, aunque es femenina, 
porta un yelmo y está en la misma postura y acción que un modelo anterior diseñado por 
Charles Le Brun, quien identificó a marzo con Ares [fig. 20]. El diseño correspondía a un 
calendario pensado enteramente con personajes masculinos para Fontainebleau. 
Lamentablemente, el calendario está ahora desaparecido, y no es posible rastrear su 
influencia iconográfica. Por el momento queda por conclusión que el gusto por lo clásico
asumió una relación que logró desplazar así la temática de la “Recolección de higos”
medieval. De ese modo, es posible encontrar una línea iconográfica que relacione a marzo 
con Ares directamente.
Pero la respuesta a lo que significa el soldado hay que buscarla no en la fuente de 
inspiración sino en la función que cumple dentro del conjunto iconográfico. Para ello, 
surge acá otra pregunta: ¿por qué el soldado está en actitud de envainar su espada y cubre 
con un manto su yelmo, si tradicionalmente debiera estar al inicio de las campañas bélicas, 
si se toma en cuenta la cita a Villaseñor (2001)? Ya se ha señalado que el posible modelo 
de la estatua de Lima pudo ser el Marte de Francis van Bossuit [fig. 18]; pero, ¿su espada 
está desenvainándose, o al revés? De ser lo primero, sería un caso extraordinario, ya que 
tradicionalmente Ares tiene la espada o envainada en sus manos, o en la cadera, o a su 
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lado, o sostenida por Eros, ya que sus armas de batalla, por antonomasia, son la lanza y el 
escudo. Ejemplos abundan y se remontan hasta el Ares Ludovisi, pasa por Cesare Ripa con 
su Carro de Marte, y llega al Marte de Thorwaldsen [fig. 21]. Siguiendo ésta línea, el Ares 
de Lima está envainando, como un equivalente al reposo. Y es que Ares, en un estado de 
tranquilidad, pasa a simbolizar un estado de paz116. Dicho todo esto, ¿cómo encaja con las 
labores del mes? Hay que volver a la cita de Villaseñor (2011), pero desde un punto de 
vista abstracto. Se puede entender, de lo que señala, que el origen de ese mes es
racionalizado como un mes tipo bisagra, o sea entre una estación y otra. En el caso europeo 
corresponde al fin del invierno e inicio de la primavera, entendida como el inicio de la 
acción bélica; pero para Lima, se ubica en el otro extremo del calendario: en el fin del 
verano e inicio del otoño (2), y como un cese de acción. De esa manera, el acto de envainar
la espada, como un estado de paz, se refiere a la superación de una estación 
elementalmente más violenta como lo es la del verano, lluvioso y ventoso (Villaseñor 
2011). 
En conclusión, Marzo ha tomado una tradición pre-medieval al relacionar dicho 
mes con Ares, apoyado posiblemente en el clasicismo francés como punto de partida de 
una tradición estacional alternativa a la medieval, pero ha invertido su significado de 
acción a reposo para poder adaptarse al nuevo contexto estacional del Perú. La lógica 
perseguida fue la de la inversión.
6) Abril es Tauro [fig. 22], y el signo, un toro, se halla a los pies del personaje. 
La identificación es fácil: Dionisio sosteniendo una copa con la mano derecha y un ramo 
                                                          
116 Y cuando es acompañado de Eros, su representación se transforma en un objeto de amor, en razón 
justamente del descanso posterior a sus amoríos con Afrodita.
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de flores en la izquierda [fig. 23]. Como ya se ha señalado en el análisis formalista, la 
tipología de Dionisio no ha cambiado desde Grecia antigua, como se demostró en la copia 
de la época imperial romana. La misma tipología iconográfica sirvió para la escultura de 
Miguel Ángel en 1496-97 [fig. 25]. Ya se ha señalado también, que corresponde este mes 
con la vendimia de la Fontana Maggiore [fig. 103] (2), y la pregunta sería ¿por qué un dios 
pagano en vez de una labor (cristianizada)? La respuesta se halla, nuevamente, en una 
tradición alegórica paralela, para lo cual es necesario remontarse otra vez al clasicismo
francés del siglo XVII. El Grande Commande de Charles Le Brun, fue un encargo de Luis 
XVI para ornamentar el Palacio de Versalles con series estatuarias alegóricas. Le Brun, por 
consiguiente, se inspiró en las alegorías de Cesare Ripa, quien relacionó en su Equinoccio 
de Otoño [fig. 26] directamente a esta estación con libra y la vendimia (no hay que olvidar 
que con el salto de siete casillas del (1) al (2), la temática de libra se transforma en el Perú 
en tauro). Los diseños de Le Brun sirvieron de inspiración para otros escultores, y uno de 
ellos fue Thomas Regnaudin con su Otoño [fig. 27], quien, por extensión, relacionó la
vendimia con Dionisio. Desconozco si fue el primero en hacerlo, pero es útil porque marca 
una pauta de influencia. El neoclasicismo en su rescate y emulación de la Antigüedad 
Clásica, asumió esta relación. Así, el heterodoxo siglo XIX, entonces, no percibió como 
excluyentes las distintas tradiciones iconográficas. Sin embargo, a diferencia de Marzo, la 
selección de un dios griego como Dionisio, en este caso, apunta a ser una selección del 
escultor antes que del programador iconográfico, puesto que realmente no agrega una 
simbología precisa.
Ahora bien, el soporte de Tauro está rodeado por una vid. Se coloca la vid en el 
soporte, a diferencia de las demás estatuas de Dionisio, para suplir el hecho de que las 
179
flores envueltas en hojas sostenidas por Tauro, están suplantando el tradicional racimo de 
uvas. Esto se debe a que, como ya se señaló en cuanto al lenguaje simbólico, la posicion de 
los elementos es importante. De ese modo, Tauro está mirando la copa de su brazo 
levantado, mientras las flores están hacia abajo en su brazo en reposo (lo opuesto a lo 
sucedido con Escorpio). Siendo otoño la estación, se hace referencia así a la caída de las 
flores y las hojas.    
7) Mayo es Géminis [figs. 28 y 29], y su signo zodiacal, dos gemelos, se halla 
en la banda que surca en diagonal la esfera sobre la cual reposa el brazo izquierdo del 
personaje. Su atributo está ahora quebrado [fig. 29], pero en el fotograbado de Carlos 
Southwell, se ve que es un hacha [fig. 28]. La actitud del personaje es de reposo, y ha 
dejado que su instrumento toque el suelo. A su izquierda, el soporte ostenta una rama con 
las hojas de la higuera [fig. 30]. Como ya se ha visto, en la Fontana Maggiore, la 
“Recolección de higos” [fig. 102] correspondería (adaptada al Perú) a Aries-Marzo (2), por 
lo que en la Alameda, estaría atrasado dos meses ya que se haya en mayo; pero eso es 
explicado justamente porque el hacha se halla con la cabeza hacia abajo, lo que significa 
que el evento ya pasó, además que los pliegues del personaje tapan las hojas de la higuera. 
El lenguaje del manto, recurrente en la Alameda, es elocuente y se sigue utilizando en la 
actualidad: en una inauguración, las estatuas son “descubiertas” en base a su novedad; y el 
acto contrario, o sea “cubrir”, obviamente será su antónimo. Ahora, la razón por la que se 
traslada esta temática a otro mes es porque el Aries-Marzo de la Alameda está ocupado por
la temática de Ares, cuya importancia se vio como primordial. Esto lleva a preguntarse, 
¿por qué la necesidad de colocar la recolección de higos, aún cuando su mes fue 
suplantado por otra temática? No se ha encontrado otro calendario de labores escultórico 
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italiano que muestre la recolección de higos, por lo que la insistencia en esta temática
confirma, entre otros motivos que se irán exponiendo, que fue la Fontana Maggiore la 
principal fuente de inspiración para el ciclo agrícola limeño.    
8) Junio es Cáncer [figs. 35 y 36]: el cangrejo está a los pies del personaje. 
Como se aprecia en el fotograbado citado, Cáncer está portando una pala que se hunde en 
el piso y por lo tanto se la considera en plena acción [fig. 36]. La Fontana ubica el uso de 
la pala en la “Trilla del trigo” [fig. 101, panel derecho], pues la pala se usa para arrojar los 
granos al aire para que el viento los separe de la paja; pero el uso de las herramientas 
tampoco es canónico. En el Baptisterio de Parma, en la serie de Benedetto Antelami, el 
personaje que cava los viñedos en febrero (del calendario europeo) usa una pala [fig. 40]. E 
incluso las herramientas pueden aparecer en más de una escena, como en el Speculum 
Humanae Salvationis del siglo XIV del norte de Francia, en donde el hacha aparece tres 
veces: en marzo, junio y noviembre [fig. 39] (López de Munain 2011). 
Volviendo a Lima, la temática que le correspondería según la Fontana Maggiore es 
la del “Arado y siembra (del trigo)” (2) [fig. 105], por lo que es posible que se haya 
pensado que al arado previo a la siembra del choclo le corresponde una pala. De esa 
manera, en tanto que la acción de la pala está en proceso, el reposo del saco de choclos en 
el suelo, que se haya detrás del personaje [fig. 37], habla en este caso en particular no de 
un tiempo pasado, sino de dos actos en distintos tiempos hacia futuro; y como la cosecha 
del choclo se da con Acuario, como ya se vio, por ello se considera pertinente postular que 
la escena se refiere al “Arado (con pala) y siembra del choclo”. Asimismo, el hecho de que 
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no en todos los calendarios aparezca el “Arado y siembra” en el mismo mes, refuerza la 
tesis de que la Fontana Maggiore fue la fuente principal para el calendario de la Alameda.   
9) Agosto es Virgo [fig. 47], aunque el signo resulta enigmático en un inicio. 
Un anciano abrigándose sostiene un libro, cuya tapa muestra una banda zodiacal 
semicircular que contiene a una mujer, la cual sostiene una rama de cinco azucenas (lirios), 
dos en flor y tres en capullo [fig. 49]. Dicha disposición de las azucenas es el atributo del 
Arcángel Gabriel, debido a que en la Anunciación, se los entregó a la Virgen María en 
tanto simbolizan la pureza. Pero no sólo eso, sino que al tener tres azucenas en capullo, 
significa que María es tres veces virgen: antes, durante y después de dar a luz a Jesús
(Añón 1996, p. 25). Así, la combinación de zucenas abiertas y en capullos, es símbolo de 
pureza y concepción, respectivamente. 
Resuelto lo anterior, la identificación del libro contrae cierta ambigüedad. Debido a 
que su único atributo son las azucenas, y en razón de la referencia mariana, se puede inferir 
que es la Biblia. Lo llamativo, en realidad, es que las azucenas no son portados por el 
arcángel Gabriel, y alegar que Virgo es el equivalente a la Virgen sería erróneo pues ella 
nunca es representada con las azucenas en la mano117. Más bien hay que interpretarlo como 
que las azucenas reemplazan la presencia de ambos porque no se quiere dar representación 
cabal de la Anunciación, sino emplearla como símbolo de lo que implica, o sea la 
“concepción”; y el que Virgo lo porte, da a entender que es necesario ubicar la 
“concepción” en un momento estacional preciso, o sea agosto. La respuesta se remonta a 
que la tipología del anciano abrigado tiene el origen “clásico” de la simbología de Enero 
                                                          
117 Aunque sí existe una tradición amplia de relacionar al signo Virgo con la Virgen María, derivada de los 
intentos de relacionar los signos al cristianismo (Fernández Fernández 2010).
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(Ianuarius) europeo (1), el cual reside en el dios Jano Bifronte (de dos rostros), porque este 
mes contiene tanto el anuncio del fin del año (invierno) como el anuncio del inicio de uno 
nuevo (primavera), teniendo en cuenta que en el calendario romano el año empezaba con 
marzo (primavera) y por tal razón, enero es hasta ahora el penúltimo signo zodiacal. 
Villaseñor (2011) señala que: “[l]as numerosas variantes de las representaciones se pueden 
agrupar en cuatro tipos iconográficos: el “Janus inter portas” [1] y el “Janus claviger” de 
tradición clásica [2], y el Jano a la mesa [3] o calentándose al fuego [4] como 
reinterpretaciones medievales del tema”. La estatua de la alameda es una mezcla de estos 
dos últimos motivos medievales [fig. 95], con la variación de que está parado, y no 
sentado, lo cual (al igual que sucede con Escorpio que es representado como hombre en 
vez de mujer) se explica por una necesidad de plantear estados neutros que no afecten al 
mensaje. Por lo pronto, la falta de mesa se suple con el recipiente rebosante de frutos a los 
pies del anciano y tapados por los pliegues de las ropas; y la falta de fuego (que se vio en el 
Invierno de Baini [fig. 53]), en tanto se colocó el cuenco [fig. 48], se suple con el abrigo 
como símbolo suficiente. Pero asimismo, la representación del anciano como Jano con dos 
rostros, versión que sobrevivió en el Medioevo como se ve en el Enero de Antelami [fig. 
56], también está presente en Lima, de un modo muy particular: un anciano (muerte = 
invierno) y una joven (concepción = primavera), que miran en direcciones opuestas. 
En síntesis, adaptada la temática de la Fontana (1) al calendario peruano (2), pasó a 
pertenecer al mes de agosto, manteniendo sus contenidos originales. Por un lado es el fin 
del invierno: los frutos, o en todo caso la comida, son el producto de las labores pasadas 
del año, racionado para las épocas de ocio, y por ello se hallan simbólicamente escondidos 
o “cubiertos” por las ropas del anciano [fig. 48]. Y por otro lado, lo que se anuncia con el 
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símbolo de la joven, es el inicio de la primavera (y esto se reforzará cuando se analice 
Libra-Setiembre). 
No quiero dejar de mencionar que en este caso en particular, la configuración 
simbólica del mes ha sufrido una adaptación muy fresca: el cambio de signo zodiacal para 
adaptarlo al Perú, o sea virgo (2), permitió la interacción entre él y la temática representada 
(el juego de las miradas contrapuestas), característica que no se cumple en las demás 
estatuas, en donde el signo sólo está ahí, marcando el “tiempo” en que se desarrolla la 
“labor”, sino que es parte del contenido simbólico de la estatua. 
Por último, se observa en su gorro un espacio redondo, donde pudo haber ido una 
medalla, quizá, pero que ahora está perdida, y en la fotografía de Southwell [fig. 3] no se 
puede apreciar bien. Fuera de ello, lo llamativo es que es un gorro renacentista118, y su 
calzado lo es también119. En el análisis formalista, se anunció la intervención del Purismo a 
través del tímido naturalismo del rostro; en cambio, en lo iconográfico, como opción 
particular del escultor, es más notorio por sus referencias al Quattrocento. 
10) Setiembre corresponde a Libra [fig. 57]. Su identificación es deducible sólo 
por descarte, pues posiblemente su signo se hallaba en el medallón perdido de su tiara 
floreada. Es un hombre semidesnudo que se apoya en un soporte semi-cubierto con su 
manto, del cual caen unas florecillas. Nuevamente, no hay relación con ninguna temática 
de la Fontana Maggiore, por lo que se tuvo que buscar en otras fuentes. El concepto base 
de todas las estatuas de esta estación primaveral es el de Flora (como ya se vio en 
                                                          
118 Este gorro aparece constantemente en las obra de Pietro Perugino.
119 No puedo dejar de recordar la analogía fisionómica de Wölfflin (1991), en cuanto a un calzado gótico 
frente a otro renacentista, cuya descripción de éste último encaja a la totalidad con el de Virgo. 
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Escorpio y Sagitario), y para Libra ya se había analizado la similitud con el cuadro de 
Botticelli, dando como resultado que ambos están en la misma actitud de esparcir flores, 
dejándolas caer de su manto e iniciando así el renacimiento de la vegetación [fig. 60]. La 
diferencia está en que la Flora de Botticelli está caminando para dejar caer las flores a su 
paso, mientras la de Gajassi está en reposo. El uso iconográfico de un personaje de 
Botticelli es delicado pues la interpretación de su Primavera aún da mucho de qué hablar
(Panofsky 1997, pp. 270-286); pero en este caso se ha dado de modo superficial, según una 
identificación inmediata del personaje y no de las connotaciones de la filosofía 
neoplatónica del cuadro. En ese sentido, hay una libertad en su empleo. Así, Libra se 
establece en el inicio mismo de la primavera (2) –lo que refuerza la interpretación de que la 
joven del libro del anciano representa el anuncio de dicha estación, completando la 
simbología de Virgo– y posa la vista en dirección opuesta a la acción, o sea a la caída de
las flores, como desentendiéndose de ellas, ya que, nuevamente, es un mes tipo bisagra: 
correspondiente al febrero europeo (1), es éste un mes que usualmente emplea labores 
invernales, y la Fontana colocó ahí la temática de “La pesca” [fig. 96, panel izquierdo]; 
pero acá en Lima, tal cuestión se ha solucionado de manera simbólica convirtiendo al mes 
en un punto medio entre invierno (la vista desentendida) y primavera (esparciendo flores), 
y por ello está en reposo en vez de avanzar.   
2.3.1.3.2 Segunda parte (sobre Leo y Capricornio): 
La estatua con el signo Leo, un león a los pies del personaje, hace que la escultura 
pertenezca a julio. De igual manera, el signo de Capricornio, bajo los pies del personaje, 
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hace que la escultura pertenezca a diciembre. Sin embargo, existe un problema al respecto: 
iconográficamente, no encajan con su signo ni mes. Lo que se postula es que el 
planteamiento original falló en su adaptación al calendario peruano. Se pasa a sustentar:
11) Capricornio [fig. 80] porta una corona de bellotas, y un cuenco en la mano 
izquierda [fig. 81]. Las bellotas son el atributo que hace referencia a la labor de engorde de 
los cerdos. La iluminación de Les très riches heures, del mes de noviembre [fig. 87], es 
más explícita por su naturalismo: a los cerdos se los lleva al bosque, en donde se les hace 
caer bellotas de los árboles para alimentarlos. La acción ocurre en invierno, meses de ocio 
agrícola, y donde se tienen que usar los recursos racionados; por ello, la acción que suele 
acompañar al engorde es el sacrificio del cerdo, como en la Fontana del mes de diciembre 
según el calendario europeo (1) [fig. 106]. Al llevar Capricornio las bellotas como corona, 
se puede entender que toda esa escena es un atributo del mes (no localizada en el tiempo 
como una acción pasada o por suceder). Y acerca del cuenco sin asa que lleva en la mano y 
que está observando, parte de las cerámicas griegas y sigue el concepto de representación 
de la diosa Hebe [fig. 82] o de Ganímedes [fig. 89], escanciadores sucesivos de los dioses. 
El cuenco, empleado en el caso de Hebe para el néctar divino, es empleado en este caso 
para beber vino. Un ejemplo del uso de vino (no del cuenco, a pesar del parecido), aunque 
ajeno al calendario de Lima, pero ilustrativo, es el del libro de horas Speculum Humanae 
Salvationis, en el mes de noviembre [fig. 88], donde un hombre está escanciando el vino en 
el cuenco del otro personaje, que al mismo tiempo está regurgitando (López de Munain 
2011). Pero según la adaptación del calendario europeo al peruano, la temática 
correspondiente es la “Festividad de los Mayos” (2) [fig. 99]. Lo interesante es que la 
estatua de la Alameda está en su orden correcto según el calendario europeo de la Fontana 
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(1), y aquí es donde reside el problema. Si se cuenta la distancia entre Capricornio y Leo, 
hay una diferencia de siete casillas, lo cual es el patrón mecánico de adaptación para el 
Perú, que según se ha propuesto, no se aplicó, sin embargo, para este caso. Hay que 
revisar, entonces, a Leo. 
12) Leo [figs. 41 y 42], inclinado hacia delante, y apoyado su peso en la pierna 
derecha, su mirada sigue el pleno acto de asperjar unas azucenas. Pero, ¿por qué este acto 
en pleno invierno según el calendario peruano (2)? No se encontró respuesta alguna; pero 
si se prosigue con invertir el orden con Capricornio, según la Fontana Maggiore, y casi 
todos los calendarios europeos, Leo estaría ocupando la temática de las “Festividad de los 
Mayos y/o la Cetrería”. Teniendo en cuenta que ésta última fue suplantada de alguna 
manera por Aries, el cultivo de las flores da razón de la primera temática. Nuevamente, se 
vuelve al concepto de Flora, pero en la tradición medieval del “Príncipe de Primavera” 
[fig. 46], el cual en la Edad Media se representaba como un personaje frontal sosteniendo 
flores o plantas, como en la “Doncella de la Primavera”, pero con la diferencia de que a 
aquél se le representa con vegetación a sus pies (Villaseñor 2011), coordinando, 
nuevamente con el salto del esquematismo al naturalismo (que se vio ya en Escorpio), de 
un modo muy novedoso con el acto de asperjar azucenas en el caso limeño. Ahora bien, lo 
que diferencia a Leo de las estatuas primaverales, es que no porta corona de flores: está al 
inicio del verano, y para establecerse como mes bisagra, ha perdido la corona. ¿Y por qué
asperjando azucenas? En primer punto, por el contenido religioso, se puede entender como 
una figuración de Cristo120; pero la pregunta se dirige al acto dentro de un calendario de 
                                                          
120 No termina por quedar clara la alusión simbólica, si se refiere al bautismo de Cristo o a su nacimiento 
gracias a la reubicación de la estatua a diciembre.
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laboraes agrícolas, y es que sujeto a su carácter de mes bisagra, el mes de mayo europeo 
(que vendría a ser el diciembre peruano), se identifica con lluvias y vientos fuertes, como 
señales del inicio de verano, siendo posible que el acto de asperjar se refiera a tales 
fenómenos naturales. Hay que resaltar asimismo, que no he hallado en ningún calendario 
de labores el acto de asperjar, por lo que esta estatua resulta especialmente interesante 
como aporte iconográfico. La razón de este error al invertir los signos zodiacales se 
analizará en la Tercera parte.
2.3.1.3.3 Tercera parte (análisis del conjunto)
Completo el estudio de cada estatua en particular, toca, entonces, analizarlas como 
conjunto, y para ello, es necesario prestarle atención a que todos los soportes con forma de 
tronco de árbol tienen una función, lo que se revela no sólo en que portan con atributos o 
signos zodiacales, sino en que en algunos casos los modelos para las estatuas han variado
en algo las posturas (Géminis, Capricornio y Libra) para darle existencia al soporte. Así, 
siendo su representación la del tronco de un árbol, se presta para la figuración naturalista 
de los atributos: el de Géminis sirve para las hojas de la higuera; y el de Tauro, para la vid. 
Pero lo que más interesa es que cuatro de los seis soportes, marcan una secuencia 
clara: si se colocan las tres estatuas primaverales juntas, y el Leo después, se podrá ver la 
secuencia mencionada: Libra, desnudo, con el soporte semi-cubierto; Escorpio con el 
soporte descubierto pero en el acto de ponerse el manto; Sagitario, no posee soporte, pero 
sí está cubierto por el manto; y Leo, mes en que acaba primavera e inicia verano, tiene el 
manto sujeto a la cadera, el cual nuevamente semi-cubre el soporte. Y si se observa el 
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soporte de Capricornio, éste se halla completamente cubierto en alusión al invierno, 
encajando de ese modo si se invierte su posición con Leo. La progresión hace referencia a 
un secuencial nacimiento, auge y terminación de la primavera, que se aprecia en el acto de 
ir cubriéndose los personajes con un manto, según se pasa de Libra a Sagitario. Sólo hay 
dos esculturas completamente vestidas: Marzo-Aries y Agosto-Virgo, y sus ropas son 
interpretables como se ha visto; y hay que prestar atención a que si bien Escorpio tiene una 
túnica que le cubre el torso, a diferencia de las demás estatuas, su acto de cubrirse 
concentra la significación y lo priva de una vestimenta “completa”; mientras que Sagitario
tiene por fin puesto el manto, pero su torso está desnudo, y es que sólo así se puede 
enfatizar un manto que “cubre”. La necesiad de darle vida a esta secuencialidad se da en 
base a que según se avanza, se va adoptando la representación tradicional medieval de 
Flora con una vestimenta que la cubre por completo (Villaseñor 2011), pero como la 
vestimenta completa ya se había adjudicado a Virgo, fue necesario demostrarlo 
“cinéticamente”, para decirlo con términos actuales.
Todo esto confirma que detrás de las esculturas hubo un programador iconográfico, 
cuestión común para la época, como se ya se vio y se verá de nuevo en el Cristóbal Colón; 
y al mismo tiempo, se puede confirmar con todo lo expuesto anteriormente, que dicho 
programador dejó dentro de lo que se podría denominar como sus “indicaciones”, 
suficiente libertad a los escultores en cuanto a influencias de representación, generando así 
un grupo en el que de no ser porque predomina un ambiente bien coordinado de 
inmutabilidad entre todas las obras por el predominio de la línea de Thorwaldsen, lindaría 
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Pero queda, entonces, una cuestión: si Leo debiera ser el Diciembre peruano; y 
Capricornio, el Julio, ¿por qué se erró?, ¿fueron los escultores quienes confundieron e 
invirtieron los signos de Leo y Capricornio, o fue el programador iconográfico? En vista 
de que la adaptación del modelo europeo al peruano es mecánico, la respuesta se inclina
por lo primero; pero ello implica que la pregunta hay que reformularla, y convertir el plural 
en singular: ¿fue el escultor quien confundió e invirtió los signos de Leo y Capricornio?, 
pues es más fácil pensar en un personaje errando que en una coordinación tan precisa de 
errores entre varios. Así, se está postulando que Leo y Capricornio pertenecen al mismo 
escultor. Por lo tanto, ambas estatuas pertenecen a Antonio Bisetti, lo que hay que 
sustentar, dentro de los aspectos iconográficos. 
Hasta ahora se ha pasado por alto el ánfora griega de Leo, adaptada para convertirla 
en una regadera: es un elemento propio de un lenguaje rebuscado, aunque novedoso121. 
Igual de llamativo es el cuenco de Capricornio, propio del mismo rebuscamiento arcaísta 
de Thorwaldsen. El cuenco, ya se dijo, fue tomado de la Hebe de Thorwaldsen, el cual 
pudo haberlo tomado no sólo del Ganímedes y águila del Museo Vaticano [fig. 89], copia 
romana del siglo II de un original griego del siglo IV a.C. (y que Thorwaldsen repitió en el 
suyo [fig. 90]), sino también de diversas cerámicas griegas pintadas con personajes 
portándolo. Canova, en cambio, interpretó a su Hebe [fig. 91] con una copa, al ser esta 
imagen de una lectura más inmediata para su época (y hay que observar que Virgo no 
rebuscó un objeto griego para el recipiente de los frutos, ni Cáncer para los choclos). 
                                                          
121 Es interesante ver que el mismo problema que afectó al Renacimiento en la escenificación de instrumentos 
musicales all’antica, consiguiendo resultados hasta jocosos por el desconocimiento de su forma física real 
(Panofksy, 1997, pp. 286-292), afectara también al Neoclasicismo en su representación a la Grecque. En 
todo caso, lo importante era que el público contemporáneo se creyese la reconstrucción, no nosotros. 
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Además, ni en el en caso de Capricornio ni en el de Leo, el signo participa de algún 
modo insustituible, como sí sucede con Virgo: en los casos de Leo y Capricornio, los 
animales pueden intercambiarse sin afectar el conjunto. Por todo ello, se considera que 
Bisetti es el autor de las tres estatuas señaladas, la primera por llevar su firma (Leo), la 
segunda en base a una lectura formalista (Acuario), y la tercera por una lectura 
iconográfica (Capricornio) que ha definido un interés arcaísta en los objetos (no se puede 
aplicar esta lectura a Acuario, pues no porta “herramienta”).  
Se ha visto, entonces, por un lado, una preocupación especial por racionalizar los 
meses que dan inicio o fin a las estaciones (Aries como verano-otoño; Virgo, invierno-
primavera; Libra, invierno-primavera; y Leo, primavera-verano), por lo que resulta 
resaltable la adaptación misma del calendario europeo al peruano, aprovechada para 
retomar la temática de poco uso de Ares como Marzo, y poder empatar simbólicamente el 
signo de Virgo con su ubicación estacional. No es una adaptación floja ni totalmente 
mecánica, ni tampoco hermética, aunque sí compleja. Y por otro lado, hubo una 
preocupación en plantear una línea de interacción entre los meses a través de la simbología 
del soporte (y los otros elementos del suelo) con el manto, lo que ha confirmado la 
existencia de un programador iconográfico: la secuencia es reconocible (al mismo tiempo 
que se despliegan distintas formas de reproducir el concepto de Flora), y su existencia es 
demostrable, aseverando una secuencia interna que logra evidenciar un planeamiento de 
conjunto, que no pudo haber surgido de decisiones individuales entre los escultores. Es 
posible que la futura aparición de un nombre dé respuesta tanto a esto como también al 
empleo arbitrario de distintas fuentes de inspiración para meses particulares: Aries y Tauro
por su relación con divinidades clásicas; Libra y Leo por su innovación dentro de los temas 
191
tradicionales de los calendarios; y la presencia del clasicismo francés. Por lo pronto, es 
evidente que se trata de un personaje plegado a los planteamientos primitivistas por su 
rescate mismo del Medioevo y su interés en una obra de Nicola Pisano122. Finalmente, en 
el siguiente cuadro, se presentan las temáticas concluyentes de la Alameda de los 
Descalzos.
Cuadro tercero de las temáticas definidas de la Alameda en “negritas” sobre las de 
la Fontana Maggiore (se subraya a Leo y Capricornio por las razones arriba expuestas):
Meses Estaciones Temáticas Signos ordenados (Perú)
Enero Verano Cosecha del choclo                Acuario
Cosecha del trigo y escarda (éste último tema, movilizado)
Febrero Verano Escarda      Piscis
La maja y trilla del trigo (temas no presentes en Lima)
Marzo Otoño  Guerrero (Ares): fin de verano, inicio de otoño                 Aries
Recolección de higos (tema movilizado)
Abril Otoño Dionisio: vendimia                   Tauro
Vendimia
Mayo Otoño Recolección de higos en reposo Géminis
Preparación de barriles (tema no presente en Lima)
Junio Invierno Siembra y arado   Cáncer
Siembra y arado
Julio Invierno Sacrificio del cerdo y ocio           Caricornio
Sacrificio del cerdo
Agosto Invierno Anciano abrigado: fin de invierno                    Virgo
Ancianos abrigados
Setiembre Primavera Flora: inicio de la primavera                                  Libra
Pescadores (tema no presente en Lima)
Octubre Primavera Recojo de flores Escorpio
Recojo de frutas (tema invertido con el siguiente)
Noviembre Primavera Recojo de frutos              Sagitario
Recojo de flores (tema invertido con el anterior)
Diciembre Verano Festividad de los mayos e inicio del verano         Leo
Festividad de los mayos
                                                          
122 ¿Será posible que alguna inferencia haya tenido Johann Friedrich Overbeck en este planteamiento, debido 
no sólo a su cuadro el Triunfo de la religión en las artes, sino a también a la conocida influencia que tuvo en 
los círculos religiosos romanos; y a que el encargado de gestionar estas estatuas fue el ultramontano 
Bartolomé Herrera? Otro argumento que me hace sospechar de tal autoría es su Retrato de Franz Pförr, en 
donde retrata a la esposa leyendo un libro y teniendo enfrente una vasija con azucenas en capullo y en flor, 
como símbolo mariano de purificación. Son coincidencias que intrigan.
Cuadro tercero: Paralelismos entre Lima y Perugia, con las temáticas limeñas identificadas
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2.3.1.4 Seis dioses como una alegoría
Continuando con la Serie de dioses griegos, ella es sólo comprensible, según lo ya 
señalado, como un conjunto. Los personajes son de identificación rápida, de izquierda a 
derecha: Cloris (o Flora) porta canastillas de flores en ambas manos [fig. 108]; Artemisa
cazadora, con carcaj y arco en su antebrazo [figs. 109 y 110]; Cronos, con una guadaña 
invertida está señalando un reloj de arena a sus pies [fig. 111]; Zeus [fig. 112], con un rayo 
en su mano derecha [fig. 113], mientras la izquierda se apoya en su cadera; Démeter, con 
una hoz hacia abajo, carga con el trigo en su hombro [fig. 114]; y Hebe sostiene la jarra y 
copa de su actividad escanciadora [fig. 115]. Todos están en actitud de reposo, e incluso
Artemisa, pues su arco está colocado sobre su antebrazo, por lo que su actividad de caza no 
está en acción. Esto, sumado a la guadaña invertida de Cronos, da a entender que no hay 
impedimentos para atravesar las puertas de la Alameda, sino todo lo contrario, lo cual 
también se concluyó en el análisis formalista de las obras: los dioses griegos fungen, en 
última instancia, de protectores. 
Pero es más complejo, y es que hay una interacción con el calendario de labores, en 
tanto que los dioses griegos aportan con los atributos de la naturaleza. Para ello, hay una 
correlación simétrica en cuanto a la disposición alegórica de los dioses, al igual que 
formalmente crean un efecto de espejo: 1) a los extremos exteriores, Cloris y Hebe, la 
diosa de las flores y la diosa de la juventud, respectivamente. Se corresponden ambas en 
ser portadoras de los atributos de renovación y belleza eternas. 2) En el medio, Artemisa y 
Démeter, la diosa de la caza y la diosa de la agricultura, respectivamente. La 
correspondencia es más evidente aquí, referida a las riquezas, fauna y flora, de la 
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naturaleza, y más aún si se tiene en cuenta que Artemisa es también su protectora. Y 3) en 
los extremos interiores, Cronos y Zeus. El primero no sólo es el dios del tiempo, sino 
también de la cosecha, el zodiaco y el calendario, dando anuncio de lo que se encontraría 
dentro de la Alameda. El segundo dios, es el del rayo. Lo primero que se piensa en la 
exposición de estos dos dioses, es una contienda de fuerza, y más aún por su disposición 
antitética; pero más preciso es apreciar que ambos se dan como una oposición equilibrante 
entre ellos y hacia los atributos de juventud, belleza y riquezas antes expuestos: Zeus
representa el mandato sobre todos ellos, y la imposición sobre Cronos; pero, más 
importante es que a pesar de que Cronos mantiene la guadaña invertida, de igual modo está 
señalando al reloj de arena como una advertencia o recordatorio de lo efímero de tales 
atributos, constituyéndose así el ingreso a la Alameda como un mensaje de cualidad 
moralizante, como también lo son las estatuas de los meses. 
2.3.1.5 Un paseo por la laboriosidad y la moral, dichas redentoras de la 
Civilización
Un poco más de una década después, tras desplazar los “hijos del país” a la casa 
consignataria Antony Gibbs & Sons del monopolio guanero en 1862, los bancos privados 
bullían en todo el Perú y la emisión de billetes por igual. Para la Historia del Arte, los 
billetes privados son una fuente iconográfica sumamente valiosa del pensamiento de la 
época en cuanto a desarrollo nacional, y en la década de 1870, el Banco de Arequipa 
emitió los suyos. En el modelo de 100 soles [fig. 116], en el centro, se aprecia en primer 
plano a una mujer apoyada en una caja fuerte (bancaria), mientras ase en sus manos una 
194
hoz y una palma de la victoria. A sus pies, se representan elotes de choclo; frente a ella, 
una cornucopia con frutos tropicales (los mismos de Sagitario); y al otro lado, se aprecia 
una agavácea. En el escudo (el cual funge de síntesis de todo el conjunto iconográfico) que 
reposa en la caja fuerte, se aprecia una vicuña, un arado, una hoz y un fajo de trigo, con el 
Misti en actividad de fondo. Igualmente, detrás de la mujer, se aprecian el Misti y la ciudad 
de Arequipa. Sin mucho detenimiento, se puede leer que la mujer es la Madre Patria, y 
todos los elementos que la rodean son las riquezas de la tierra, pero que sólo pueden dar 
beneficios concretos, simbolizados pecuniariamente en la caja fuerte, si es que se laboran: 
en el escenario de la derecha, un grupo de campesinos cosecha el trigo; y a la izquierda, 
aparece la representación por antonomasia de la riqueza material, el ferrocarril, cuyo papel 
ya ha sido analizado en el Capítulo 1. Es la vida industriosa como base para (o a la par de) 
el desarrollo civil, el cual se nutre en el mismo banco privado. Así, el billete mismo es un 
símbolo de desarrollo nacional. 
Volviendo a la Alameda de los Descalzos, salvo la presencia del ferrocarril que se 
organiza más ostensiblemente en un discurso posterior (con los presidentes José Balta y 
Manuel Pardo), la analogía con el billete es inmediata. Ya se ha dado cita de la Memoria
del 28 de julio de 1853 del presidente Echenique, publicada el 2 de agosto en El Peruano, 
pp. 247-254, en donde se asocia el florecimiento de la agricultura con la extirpación 
vertical y legal de la vagancia (y la consecuente solución de introducir inmigrantes 
europeos), como cuestión capitalmente moralizante y reformadora de la Nación, en tanto 
que conlleva a la laboriosidad. Así, doce estatuas expresan la necesidad de promover los 
valores y frutos de la labioriosidad a través de todo el año, aunque no con una finalidad y/o 
efecto propagandísticos, sino de carácter moralizador. Y seis estatuas más califican dichos 
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valores como preciados, en los términos de belleza y abundancia; términos que, sin 
embargo, deben ser empleados cautamente, pues no están exentos de su realidad efímera 
(Cronos). Este concepto se remonta al de la vanitas, pero no según las representaciones 
que el Barroco legó. En éste, la vacuidad e insignificancia de los placeres de la vida ante la 
inexorabilidad de la muerte se expresan a través de elementos caducos, como los frutos en 
descomposición, el fuego extinto o el cráneo por excelencia. La redención y recompensa 
de la vida eterna tras la muerte, se entienden por defecto. En cambio, el objetivo de los 
libros de horas era el de fungir como herramienta para la salvación a través del contacto 
con Dios y más precisamente con la Virgen como intercesora, y de igual modo lo será la 
Alameda de los Descalzos, conteniéndose ello en Virgo. ¿Será posible, entonces, que, dado 
que el discurso de las estaciones está evidentemente relacionado con la naturaleza, se 
signifique así, por analogía, a la redención cristiana tras la muerte, o sea a través de la 
llegada de la primavera y la caducidad del invierno? La respuesta es que sí; y ello sería la 
razón para la necesidad de presentar en Libra una temática explícitamente referida a la 
primavera, sin una labor agrícola específica. La advertencia de Cronos se compensaría de 
ese modo en las estatuas de los meses, con la utilización adecuada del tiempo mundano. 
Ello implicaría quizá una referencia al Apocalipsis, pero sería sobre interpretar el mensaje.
En todo caso, se puede confirmar que la presencia del contenido católico, empatado a las 
querencias nacionales de desarrollo civil, es reducida pero determinante, la cual se la 
volverá a encontrar en la estatua de Cristóbal Colón.  
Ahora bien, lo dicho sobre Virgo se entiende sólo si las estatuas zodiacales se 
hallasen en sus correspondientes ubicaciones, pero no es el caso. Esto conllevó a un 
“fracaso” parcial en el mensaje moralizador: no se entiende en sus detalles, pero sí en su 
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sentido general. Me explico. Pensadas las estatuas en 1852-53, podría decirse que el 
desorden se debió a un desconocimiento drástico de lo que ellas significaron, pero la sola 
existencia del pleito con Pietro Santi para que colocara las estatuas en su debido orden, da 
constancia del conocimiento por parte del Estado de lo que ahí se representaba, al menos 
en cuanto a la existencia de una secuencia zodiacal; y la colocación de las estatuas de los 
dioses en la portada, luego de cinco años de distancia (entre 1852 y 1857) demuestra, por 
su contenido, que no sólo se supo a grandes rasgos lo que en el paseo se quería decir, sino 
que lo mínimo que pudo saberse, fue asumido por el nuevo Gobierno. Para el que visite la 
Alameda hoy, hallará obras partidas y vandalizadas, con muchos atributos rotos y dedos de 
manos y pies seguramente robados, pero quien la visitaba durante el siglo XIX, podía 
observar con facilidad una pala, un hacha, un escardillo, un personaje rompiendo cañas u 
otro asperjando flores, por lo que relacionarlos con la laboriosidad debía ser inmediato, aún 
sin conocer su origen en los libros de horas o calendarios agrícolas en general. El desorden 
inminente en que se ha sumido a la Alameda de los Descalzos quebró la coherencia de un 
discurso ya de por sí delicado, pero mantuvo a pesar de ello los signos vitales de una 
ideología.
2.3.2 Estatua ecuestre de Simón Bolívar: El civismo por sobre las armas
2.3.2.1 Lectura de la base: Las Batallas de Junín y Ayacucho, y la memoria 
selectiva
2.3.2.1.1 Primera parte (Batalla de Junín):
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El 6 de agosto de 1824, el ejército realista de Canterac intentaba huir por la pampa 
de Junín, cuando, en horas de la tarde, desde una elevación, Bolívar logra avistarlos y 
envía 900 jinetes de su caballería para interceptarlos, con el fin de darle tiempo a la 
infantería, a cinco kilómetros de distancia, de poder llegar al campo de batalla. Canterac en 
respuesta, ordenó a su infantería continuar en la retirada y contrarrestar el ataque con su 
caballería, con las unidades “Húsares de Fernando VII”, “Dragones del Perú” y “Dragones 
de la Unión”; mientras tanto, Bolívar descendía por un camino estrecho entre un cerro y un 
pantano para poder desplegarse en la pampa. El relieve de la Batalla de Junín representa 
este preciso momento [fig. 119]. No se ha relatado más detalles de la batalla, pues resultan 
irrelevantes para la descripción del relieve: como se ha visto en el análisis formalista, no 
hay un interés de diferenciación entre personajes y toda la preocupación artística reside en 
la composición. 
Lo que se aprecian son poses tipificadas; y esto se extiende a la lectura iconográfica 
de los personajes, al punto que no existe distinción alguna, ni con excepción de Bolívar, en 
los uniformes. Asimismo, todos en el ejército separatista como en el realista, menos el 
bicornio de Bolívar, portan el mismo casco de visera larga y penacho, característico de los 
dragones de caballería según el modelo francés, que fue adoptado recién a fines del siglo 
XIX en el Perú (con la escolta presidencial “Mariscal Nieto”). Esto indica que Gnaccarinni 
no recibió indicaciones iconográficas especializadas.
Incluso para el tropel de caballería que desciende por la berma del cerro, se debería 
de poder apreciar el rostro de quien lo comanda, o sea Necochea, pues en la carta del 
cónsul Domeniconi (en: Barrenechea 1947), él señaló que estaba a la espera de su retrato, 
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junto con el de La Mar y otros. No se sabe si Gnaccarinni hubo recibido los retratos 
solicitados. Pero en caso se deba hacer un esfuerzo por reconocer a alguien más fuera de 
Bolívar, se podría dar ello sólo por inferencia, y habría que señalar a Necochea como el 
jinete que observa a Bolívar mientras su contingente cabalga hacia el campo de batalla. Sin 
embargo, es difícil considerarlo así, porque, salvo Bolívar, no se evidencia manera alguna 
de poder reconocer a ningún personaje. Cabría explicar entonces por qué el jinete mira a 
Bolívar: pasos más adelante, un jinete y su caballo caen, generando una imagen de 
desánimo; pero en contraste, Bolívar se alza sobre una elevación del terreno llamando e 
instando al avance incondicional: el jinete que lo observa es quien recibe no 
específicamente una orden, sino el ímpetu combativo. Así, antes de ser un personaje con 
nombre y apellido, es un recurso narrativo; y más atrás, el jinete que vuelve su cabeza [fig. 
121], genera el nexo entre el tropel del primer plano y el del segundo, como dando 
continuidad a esta fortaleza emanada por Bolívar.
Luego, sobre el rostro del Bolívar no se ha manifestado juicio alguno, pues 
habiendo sido decapitado en 1965 y restaurado seis años después en 1971, son justificadas 
las dudas de que se le haya recolocado el original. Se puede apreciar que el penacho de su 
bicornio se esconde tras el mismo, ya que en realidad es el soporte que une la cabeza al 
fondo del relieve, o que al menos asegura su colocación sobre los hombros del personaje; y 
si bien se ha hecho referencia que el conjunto puede ser apreciado desde distintos ángulos 
pues ha sido elaborado en distintos niveles [fig. 124], es dudoso que Gnaccarinni haya 
llevado esa solución al extremo de ocultar por completo un elemento como un penacho, lo 
cual lleva a preguntarse si antes de 1965 (cuando se lo decapitó), lo que portaba era un 
penacho o si fue una libertad de Campaiola (quien lo restauró). En todo caso, de no 
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conocerse fotografía alguna de esa época que se centre en tal detalle, resta quedarse con la 
afirmación de testigo de Pineda (1973) al decir que “Bruno Campaiola […] restauró las 
piezas mutiladas [también la espada] con [una] sensibilidad que a primera vista no permite 
percatarse de la substitución” (Pineda 1973, p. 131). Que Pineda no haya percibido el 
detalle del penacho pone en entredicho su apreciación, y en efecto el trato actual de la 
espada es un tanto burdo; pero si la cita se toma en líneas generales, entonces de ser verdad 
que el actual rostro del Bolívar resulta de una semejanza muy cercana al original123, 
ingresa así en la misma homogeneización de los demás personajes, por lo que no habría 
razón para buscar facciones conocidas en ninguno de los dos relieves.
2.3.2.1.2 Segunda parte (Batalla de Ayacucho):
A diferencia del anterior relieve, la Batalla de Ayacucho [fig. 122] no da cuenta de 
un momento preciso del desarrollo del evento, o sea que no se puede saber en qué punto de 
la batalla se están dando los hechos. Según la carta de Domeniconi (en: Barrenechea 1947), 
este relieve se realizó primero, y se puede apreciar que ha alternado el uso de los bicornios, 
cascos de dragones y gorros de copa, siendo éste último el que sí se empleó en las batallas 
de 1824. Esto revela que en efecto sí hubo algún conocimiento de las distintas unidades, 
pero fraccional, no especializado, y que le sirvió únicamente para diferenciar “las armas”, 
pues aún así, es imposible saber quién corresponde a qué bando, a pesar de que se pueden 
                                                          
123 Existe en el Panteón de los Próceres, en la antigua iglesia del Real Colegio de San Carlos (hoy Centro 
Cultural de la Universidad Naiconal Mayor de San Marcos), réplicas en bronce de los relieves del pedestal 
del Bolívar del Congreso, los cuales han sido completados en sus detalles deteriorados, dando como resultado 
que el Bolívar de la Batalla de Junín exhibe un rostro “reconocible”, pero que con mayor seguridad fue 
tomado de la estatua ecuestre sobre el pedestal o de algún otro modelo de Bolívar, pues también se observa 
que su uniforme posee el cuello alto y ornado de laureles, detalle cuya presencia es inexplicable si no 
continúan en el pecho, como en efecto no sucede en ninguno de los dos relieves, el original y la réplica. 
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apreciar los enfrentamientos fácilmente por las posturas antitéticas de los personajes en 
bloque [fig. 123].  
Ya se ha visto que en el pedido se señaló que fuera una batalla “de las tres armas”: 
infantería, caballería y artillería. La caballería se hace presente sobretodo en el primer 
plano buscando el dramatismo de la escena; la artillería se dirige hacia el centro de la 
batalla; y la infantería se repliega en el segundo plano. Sin embargo, lo que predomina es 
una aleatoriedad de los personajes, pues la caballería se halla en distintos planos de acción 
y la artillería aunque se muestra delante, es sugerida también por las explosiones del último 
plano. En resumen, lo que predomina es un desconcierto en donde el gran ausente es la 
victoria de algún bando. Se puede decir lo mismo de la Batalla de Junín (siendo irrelevante 
en este punto el que sea de una composición de mejor legibilidad). Y se puede explicar esta 
carencia de triunfalismo en los relieves con el simple hecho de que ya todos conocían y 
conocemos el final de la historia; y seguramente consciente de ello, Gnaccarinni centró su 
atención en los asuntos composicionales antes que en los detallísticos, a lo cual se suma su 
amplio desconocimiento de estos (como la cuestión de los cascos de la caballería). Pero es 
una explicación parcial, pues más bien se considera que la razón de peso para la ausencia 
de la victoria se da en función a cederle este papel a la estatua misma de Bolívar sobre el 
pedestal.   
2.3.2.2 Simón Bolívar, dejando a los romanos en Roma
En 1782, en San Petersburgo se inauguró la Estatua ecuestre de Pedro el Grande
[fig. 137], en la cual Falconet se enfrentó al problema de cómo representarlo heroicamente. 
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“El concepto que combinaba lo ideal, lo heroico y lo natural al mismo tiempo, al que 
aspiraba Falconet, se expresa en el hecho de que modelase al zar desnudo. Seguramente 
sabía que nunca podría hacer la figura de bronce desnuda, pero evitó la vestimenta romana 
convencional y el traje específicamente ruso. El zar lleva una ropa atemporal, que le eleva 
al plano ideal, y por ende, consigue el mismo resultado que la desnudez”, señala Michael 
Levey (1994, p. 182). Así, la tipología del traje romano era ya una convención y el 
esfuerzo de alejarse de él por parte de Falconet quizá no caló justamente por su 
equivalencia con la convención del desnudo, como señala Levey, pues pronto Canova en 
su Carlos III trajearía a un español de romano [fig. 138]; y Antonio Cali, discípulo de 
Thorwaldsen (Pineda 1973), concluiría el Fernando I de Borbón también como un romano. 
Pero es resaltable el ejemplo de Falconet pues da constancia de que ya desde el siglo XVIII 
se buscaban soluciones alternativas, o suplantativas en el mejor de los casos.  
La estatua de Tadolini logra sepultar por completo dicha tradición. Parte del cambio 
se dio con la introducción de las concepciones puristas que buscaron, en el retorno al 
naturalismo, apartarse del Neoclasicismo, el cual ya estaba llegando a un punto muerto 
según lo preceptos de Canova y Thorwaldsen. Pero la otra parte del cambio fue el pedido 
por parte del gobierno peruano, a través de Tirado (en: Barenechea 1947) al hacer efectivo 
el 27 de octubre de 1853 el envío del “retrato fiel” (en: Barrenechea 1947, p. 76) del rostro 
de frente y de perfil de Bolívar (los cuales se recibieron el 17 de diciembre del mismo año), 
para que se cuide “la semejanza que es indispensable” (en: Barrenechea 1947, p. 76), en 
palabras del ministro Tirado. Es muy dudoso que en el Perú se conociera algo del 
movimiento purista italiano, por lo que hay que observar lo sucedido como una confluencia 
de factores con raíces distintas, pero coincidentemente con resultados similares.  
202
Pasando a la lectura de la estatua, el uniforme de Bolívar es el correspondiente al 
de Capitán General. Calza botas granaderas con espuelas y viste con pantalones largos. 
Ceñida a la cintura con un fajín, exhibe la muy conocida casaca con vivos (decoraciones) 
de laureles en la pechera, solapas del cuello y mangas. Porta charreteras; y en el cuello, se 
aprecia el focale (pañuelo) para evitar los roces con la vestimenta. En el pecho, ostenta una 
medalla con la efigie de Washington, regalo que en 1825 le hiciera el general Lafayette. Y 
por último, en actitud de estar saludando, en su mano sostiene su bicornio con penacho de 
plumas. Esta representación fidedigna del uniforme es resaltable por el contraste que 
genera con el de Gnaccarinni, y que hace volver sobre él, reforzando la idea de que si bien 
pudo haber conocido los rostros de algunos de los personajes, y no dudo que al menos el 
uniforme de Bolívar, adrede los dejó de lado a favor de la homogeneidad descrita. Aparte, 
es muy probable que el detallismo en un uniforme que significara el más alto grado dentro 
de una campaña independentista, tuviera un gran significado para Tadolini, dado el 
contexto reciente del Risorgimento Italiano, proceso que le generó gran atención personal y 
que siguió vigente aún cuando se inauguró la estatua en Lima. 
Pero la cuestión del rostro atrae otro tipo de problema, que se halla en que el Estado 
envió dos retratos a Roma, uno de frente y otro de perfil, pero ambos están desaparecidos, 
por lo que queda deducir cuáles pudieron ser sus referentes. Del retrato de perfil no es un 
misterio que partió de uno de los tantos derivados del dibujo del doctor Roulin de 1828 
[fig. 140]. Es sabido que el referente que usó Tenerani para su Bolívar de Caracas fue el 
medallón de David D’Angers [fig. 141] (Pineda 1973; y Segundo Sánchez 1916, p. 34), el 
cual se inspiró directamente en el dibujo mencionado (Segundo Sánchez 1916, pp. 25-26, y 
30); y es muy probable que el Perú enviara algún grabado de este modelo. Para efectos 
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prácticos, es preferible compararlo directamente con el medallón. El parecido se da en la 
frente combada, aunque el Bolívar de Tadolini [fig. 143] tiene el seño fruncido en tanto 
está realizando una acción y no está relajado. En ambos, el cabello está echado hacia atrás 
y carece de patillas largas, pero mientras el de D’Angers está “románticamente” 
despeinado, el de Tadolini es grueso y ondeado pero ordenado, dando señal de control. 
Asimismo, la nariz en ambos es fina. 
Sin embargo, la oreja en Lima es más grande en el lóbulo, y el mentón se halla 
ligeramente adelantado, y es aquí donde interviene el segundo retrato enviado desde Lima, 
el cual se considera acá que fue uno que tomó su fuente del cuadro de Gil de Castro de 
cuerpo completo de 1825. Evidentemente fue un grabado el que se envió, y uno que haya 
atemperando los rasgos del cuadro de Gil. Sin ánimos de postular cuál fue el grabado 
especifico, es fuerte la impresión de que fue uno parecido al de Gottschick de 1850 [fig. 
142], en donde a pesar de que los rasgos del Bolívar se han ablandado, el mentón 
pronunciado y el lóbulo grande de la oreja se han mantenido; sin embargo, Tadolini 
eliminó cualquier sugerencia de prognatismo, y la quijada de su Bolívar, antes que 
prominente, resultó ser pesada y tensa pero como imagen de seguridad. El resultado del 
rostro como conjunto, para redundar, es la de un hombre firme pero calmado, imagen que 
debía encajar con la acción que está realizando Bolívar: un héroe ejemplar saludando al 
pueblo.
    
2.3.2.3 Forjando ciudadanos: Un nuevo orden nacional
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La interpretación del Bolívar resulta compleja en tanto que se desenvuelve la 
estatua en tres contextos diversos, aunque similares: 1825, 1852-1853 y 1857-1859. Se 
pasa a explicar.
El antecedente directo del Monumento ecuestre a Simón Bolívar de 1852-59, se 
ubica en un proyecto de 1825, durante el gobierno “dictatorial” del retratado. El 
emplazamiento sería el mismo en el que se halla hoy día. La ley del 12 de febrero de 1825, 
el Congreso Constituyente consideraba: 
I. Que el Perú debe al Libertador Simon Bolivar con su invencible ejército la 
existencia política que hoy goza, y la feliz, cesacion de las grandes calamidades de 
la guerra;
II. Que es una obligacion de la gratitud nacional perpetuar de todos los 
modos posibles la memoria de estos inapreciables bienes, y la alta consideracion 
debida á sus autores; 
III. Que el pundonor, desinteres y generosidad de cuantos componen el 
ejército unido libertador no absuelven á la República Peruana del sagrado deber de 
compensar las fatigas y heróicos servicios de sus defensores, del modo que sea 
ménos desproporcionado, aunque siempre demasiado inferior al valor de la sangre y 
las vidas con que han comprado la libertad del Pueblo Peruano.
Ante estos puntos, el Congreso se vino en decretar y decretó: 
Art. 1. Se abrirá una medalla en honor del Libertador que lleve por el 
anverso su busto con este mote: A su Libertador Simon Bolivar: y por el reverso, las 
armas de la República con este otro: El Perú restaurado en Ayacucho, año 1824.
Art. 2. Se erigirá en la Plaza de la Constitucion un monumento con la 
estatua ecuestre del Libertador, que perpetúe la memoria de los heróicos hechos con 
que ha dado la paz y la libertad al Perú.
Art. 3. En las capitales de los departamentos se fijará una lápida en la plaza 
mayor, con una inscripcion de gratitud al Libertador por haber salvado á la 
República; y en las casas de la Municipalidad se colocará con todo el decoro 
posible su retrato.
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Se toca este documento recién en este punto, y no en el referido a la gestión, debido 
a que entre éste proyecto y el retomado en 1852124 se da una diferenciación que ingresa en 
el ámbito de su interpretación político-cultural (como se ha visto en el Capítulo 1); y es 
que si bien la base de ambos proyectos es que sean ejemplificadores, o sea instructivos, en 
tanto están dados en tiempos separados, darán cuenta de las distintas intenciones 
gubernamentales de generar una imagen nacional, la cual, sustentada en una ideología 
específica, no puede existir sin ésta. Así, se sostiene que las desemejanzas entre ambos 
proyectos se dan necesariamente en las distintas motivaciones políticas; y por ello, hay que 
pasar a cotejar los dos proyectos. 
En cuanto al de 1825, Hipólito Unanue, Ministro de Estado y acérrimo promotor 
del bolivarianismo, en su discurso del 9 de diciembre de 1825 (Alayza y Paz Soldán 1955, 
p. 678) en la inauguración de la base para la escultura (la cual no ha llegado recuerdo 
visual alguno), refería que: 
El pincel, el cincel y el buril, son los nobles instrumentos con que se 
transmite en el lienzo, el metal y la piedra, la memoria, las imágenes y las glorias 
de los héroes. Todos tres abrazó el Congreso, ya todos tres abrazó el Consejo. En 
las grandes Asambleas del Palacio Republicano preside la imagen de Bolívar. Sobre 
el pecho de los ciudadanos de ambos sexos pende su busto, y en la Plaza de la 
Constitución se levanta una enorme mole representativa de los Andes que reciba su 
estatua ecuestre125.
El arte como recompensa por el heroísmo desinteresado al servicio de una causa 
común, resultó novedoso en suelo peruano126. Se sabe que en 1822 se colocó la primera 
                                                          
124 Debido seguro a un error de traducción, Mario de Micheli (1992, p. 39), creyó leer en el citado libro de 
Pineda, que el proyecto abierto por Bartolomé Herrera fue éste de 1825, por lo que la obra de Tadolini tuvo 
que esperar 34 años para ser inaugurada.
125 Citado en Majluf (1994, p. 10).
126 Es novedosa en cuanto que “[…] al héroe tradicional [entiéndase pre-colonial] le corresponde una 
sociedad jerarquizada, estamental y organizada en cuerpos sociales, mientras que el héroe moderno surge a 
partir de la individualización y la construcción de la ciudadanía. En ese sentido deja de estar asociado 
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piedra de una estatua para San Martín frente a la Plazuela del Teatro, pero que quedó 
inconclusa. Majluf (1991) ha dado el dato de que en el mismo año hubo una iniciativa de 
recabar fondos para un “Monumento Nacional”, del cual al parecer se llegó a colocar la 
primera piedra el 16 de mayo del mismo año. Tampoco se concluyó, pero se puede 
adivinar una querencia alegórica en él, aunque no bajo qué términos. En cambio, a 
diferencia de los anteriores, el primer proyecto de Simón Bolívar dejó sí una constancia 
parcial de qué quiso significar en su momento. Se puede inferir por el Decreto citado, que 
la imagen de Bolívar fue concebida como la que debió ser el primer antecedente de una 
línea ejemplar de patriotismo, cuya recompensa sería la promesa de la rememoración 
honorífica; por lo cual, considerando asimismo el Congreso:
IV. Que ademas de los bravos que han militado personalmente en la 
campaña libertadora, tienen un derecho incontestable al reconocimiento nacional 
los que han prestado al Libertador eminentes servicios de cualquier otro género 
para esta grande empresa; 
V. Que es un interes imprescindible de la República estimular, para en 
adelante, á cuantos puedan destinarse á servirla acreditando con esta ley de 
premios, que si no es capaz de igualar con sus recompensas el mérito de sus 
libertadores, se esfuerza al ménos á no manifestarse insensible á sus inestimables 
auxilios.
Se decretó que:
Art. 8. A todos los individuos que han servido en la campaña del Perú desde 
el 6 de febrero de 1824 hasta el día de la victoria de Ayacucho, se les declara la 
calidad de peruanos de nacimiento, con opción a todos los empleos de la República, 
si por otra parte reunieron los demás requisitos constitucionales.
Art. 9. Queda el Libertador autorizado para instruir y señalar cualquiera otra 
clase de premios honoríficos o pecuniarios para mejor compensativo de los 
servicios ya prestados y estímulo de los que pueda necesitar la Nación.
                                                                                                                                                                               
exclusivamente a su pertenencia de élite, pues al haberse transferido la soberanía al pueblo, entonces, 
cualquier ciudadano virtuoso tiene la posibilidad de ser un héroe reconocido como héroe por su sociedad, si 
es que ha logrado realizar un acto destaco que lo vincule directamente a los principios y valores […] del 
mundo moderno” (Casalino 2008, p. 31).  
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La nacionalidad, entonces, está íntimamente ligada al heroísmo que, en este caso, es 
de carácter militar; y, como se puede inferir del documento, las premiaciones podían 
extenderse fuera de la personalidad de Bolívar, pero siendo él, y debiendo ser, quien 
procuraría instaurarse como forjador e inspirador de una línea conmemorativa, ligada 
selectamente a la vida sacrificada nacionalista y libertaria. El arte conmemorativo estará 
contenido por inferencia en esta disposición.
La impresión que deja en su totalidad el Decreto (enfáticamente dirigida al culto de 
la personalidad de Bolívar) desde el punto de vista del Estado, es que debía crearse una 
nueva imagen de Nación; y los protagonistas de ella, identificarse con las virtudes 
ejemplares que caracterizan a un héroe. Bolívar debía verse como un redentor de los males 
pasados, y su escultura, por lo tanto, tendría una indudable actitud de propaganda política;
y es que, mientras duró, el bolivarianismo fue tenaz, e incluso el engalanado discurso del 
políticamente pragmático Unanue127 deja en evidencia la confianza que sentó en Bolívar 
según los términos señalados. Sin embargo, el mismo Decreto contiene dentro de su corte 
militar, un escueto punto de fuga hacia el civismo en cuanto señala en su Artículo 9, la 
libertad conferida a Bolívar para poder presentar otros premios honoríficos que pudiere 
necesitar la Nación, una Nación que lógicamente no se debía mantener en pie de guerra 
constantemente. El civismo del Decreto también se da por inferencia. 
                                                          
127 Tal pragmatismo es una apreciación que se ha ganado por la trayectoria de su desenvolvimiento como 
funcionario gubernamental: “Unanue, colaborador de los virreyes en los primeros lustros del […] siglo 
[XIX], amigo de San Martín luego, opuesto a la intervención bolivariana después, adicto sincerísimo de 
Bolívar más tarde, no hacía otra cosa sino consagrar los recursos de su ingenio y la fuerza de su voluntad y la 
eficiencia de su trabajo al ideal concreto que en cada instante histórico respondía a las necesidades supremas 
de salvación del Perú, de la paz, de la justicia, del orden y de la libertad” (Lituma Portocarrero 1955, p. 639).
208
Pero no es una inferencia gratuita, pues la idea del civismo ligado a Bolívar estuvo 
presente desde el inicio y el mismo Unanue el 10 de octubre de 1825 hubo recibido una 
“medalla cívica” con el busto del Libertador. Por ello, y aunque Unanue no fue el promotor 
directo de la escultura, es su visión la postura más interesante ante la estatua de Bolívar, 
pues su sola presencia, en ese momento con la cartera del Consejo de Gobierno y de 
Relaciones Exteriores128, resulta significativa en cuanto a su papel de interlocutor entre la 
estatua y el público expectante, razón por la que se analizó su planteamiento particular en 
el Capítulo 1, siendo siempre su postura la del respeto al orden y la paz.
Fue la de Unanue, entonces, una preocupación distinta a la visión del Decreto 
citado de 1825, cuyo corte fue predominantemente de carácter militar; pero al mismo 
tiempo, al ver a la guerra como un hecho dado (fuera de su control), supo organizarla 
dentro de su propio discurso. Se puede decir que la mitificación de Bolívar de la cual 
participó, la concibió como necesaria para generar una unidad nacional dirigida por los 
Capitanes, la cual demandó en su texto de 1820. Pero la importancia de Unanue, como ya 
se ha señalado en el Capítulo 1, reside en que se estableció como un nexo entre sus 
planteamientos a favor del orden y la paz civiles, con los institucionalistas 27 años 
después. Y es que, en efecto, en 1852 el fervor hacia la persona de Bolívar cae 
considerablemente, pero no lo que simbolizó. Lo que decayó fue el afán 
propagandístico129, y no sólo de Bolívar sino también de todo el proyecto panamericano 
                                                          
128 Asume los cargos, dejando de lado el de Hacienda, tras la ausencia de La Mar en el Consejo de Gobierno, 
y la incapacidad por enfermedad de Sánchez Carrión de cumplir el de Relaciones Exteriores (Alayza y paz 
Soldán 1955, p. 677).
129 E incluso en los mismos discursos de la inauguración de la estatua se da cuenta de ello, en El Peruano del 
14 de diciembre de 1859, página 155-158. El discurso del General Flores, es ilustrativo, pues se menciona 
que: “Grecia y Roma erijian estátuas a sus grandes hombres para lisonjearlos, y las derribaba para 
ecarnecerlos. El Perú, por el contrario, enaltece á los suyos en la tumba, donde la lisonja carece de interés.” 
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que cargaba con él, pero Bolívar se mantuvo siempre como un referente de paz y orden tras 
la época colonial.
Ahora bien, yendo a la conformación física de los proyectos, más allá de ser una 
estatua ecuestre, no se sabe cómo debió mostrarse Bolívar en 1825, pero para 1852, la 
imagen es expresa: “[a]dvierto a US. [Bartolomé Herrera] que la estatua está descubierta o 
sin sombrero, para consultar la conveniencia artística debe ponérsele el sombrero en la 
mano derecha en actitud de saludar”, señalaba el ministro Tirado (en: Barrenechea 1947, 
pp. 77). Ya se ha visto que el verismo exigido del rostro coincidió con el Purismo italiano, 
lo que se sumó a que el Bolívar se presenta en su uniforme real y no como emperador 
romano. Lo que es resaltante acá, más bien es el pedido de que su actitud sea la de saludar. 
En analogía con Unanue, Tirado (1853a) en su Memoria da énfasis especial en la 
diferencia que existe entre el periodo de anarquía pre-electoral de 1851, y el que se estaba 
desarrollando. Las consecuencias de la Independencia y el peligro constante de las guerras 
civiles seguían siendo los principales motivos contraproducentes al orden institucional, 
legítimo y legal. Así, el acto de saludar y de mantener la espada envainada no es casual: en 
el imaginario común, Bolívar seguía y seguirá siendo aquél quien puso fin a las batallas de 
la Independencia (con Junín y Ayacucho), y su periodo “dictatorial” ha sido 
convenientemente olvidado en el planteamiento de la estatua para que pudiera simbolizar 
el tránsito del caos hacia el orden. En otras palabras, la base del cambio fue militar (y no 
hay que olvidar que el gobierno mismo de 1852 tenía a un militar por presidente, o sea 
Rufino Echenique), y ahí se halla el pedido de los relieves que lo certifican; pero la 
                                                                                                                                                                               
Luego, los oradores se dedicaron cada uno a dar cuenta del papel histórico de Bolívar, tanto en sus detalles 
como en un sentido abstracto.  
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finalidad es la paz civil: el que Bolívar salude implica una aceptación de la población, el 
cual ya no está siendo llamado a servir con las armas, ni a defender la paz con ellas, pues 
ya ha sido alcanzada. Caso distinto es el Simón Bolívar de Tenerani [fig. 32], el cual 
sostiene la constitución en una mano, mientras que en la otra sostiene su arma en reposo 
como una señal de un evento pasado; pero la presencia misma de la espada desenvainada 
resulta en un mensaje opuesto al Bolívar de Lima, quien tiene la espada envainada y en el 
lado opuesto donde reside su acción. 
Y de manera sorprendente, la detentación de la escultura por parte de Castilla 
demuestra también un uso al servicio de la imagen política del Estado, puesto que para su 
inauguración en 1859, se había restaurado ya el orden tras la dilatada guerra civil de 
Castilla-Vivanco de 1856-58. Así, el planteamiento de 1852 en cuanto a ejemplificación 
ciudadana no cejó, sino que más bien se reforzó. Y esto es aplicable a todas las demás 
estatuas, ya que el año en que se comienzan a retomar los proyectos estatuarios, hasta 
donde es posible seguirlos, es el 19 de enero de 1856 según el decreto en que se encarga a 
Felipe Barreda la remodelación de la Alameda de los Descalzos, o sea un año después de la 
guerra civil Echenique-Castilla, que se sustentó como una lucha contra la corrupción del 
estado, y meses antes de iniciada la guerra civil Castilla-Vivanco. Y hay que resaltar la 
fuerte imagen de “renovación” de la cual siempre se han nutrido estas contiendas civiles, al 
punto que tras la batalla de La Palma, en donde fue vencido Echenique, se instaló con 
Castilla el gobierno provisorio autodenominado como “gobierno de la moralidad”. 
De ahí, las noticias sobre las estatuas continúan, pero esta vez dentro de los sucesos 
de la nueva guerra civil contra Vivanco. La impresión guardada es la de la continuidad en 
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pleno conflicto, y aunque no con una vistosa fluidez, sí en momentos aprovechables: el 31 
de octubre de 1856, se da el levantamiento de Arequipa, y el 22 de noviembre de 1856 se 
contrata al jardinero para la Alameda de los Descalzos, cuando los conflictos estaban 
confinados aún en el Sur, lejos de Lima. Pero el 30 de marzo de 1857, en medio de uno de 
los momentos más puntiagudos de la guerra, y a menos de un mes de iniciado el ataque de 
Vivanco al Callao, se reanuda el contrato para la fundición del Bolívar, quedando con esto 
la imagen de que a pesar del conflicto, siempre se trató de mantener a Lima en 
movimiento, por ser el principal caudal político130. Casi por regla, los conflictos bélicos no 
son positivos para el desarrollo del arte, por lo que resulta significativo, en este caso 
particular, la insistencia gubernamental en resolver los pendientes. El 11 de agosto de 
1857, cuando la revolución quedó confinada en Arequipa (desde junio), se manda por fin a 
cancelar en Roma todas las estatuas, y a buscar la contrata de un ensamblador para su 
colocación.
De ese modo, aunque no se sabe la fecha de inauguración de la Alameda de los 
Descalzos, lo más probable es que se diera en los primeros meses de 1859, cuando no sólo 
ya se había dado fin a la guerra civil, sino que Castilla había sido electo presidente 
                                                          
130 Es elocuente de ello la edición de El Peruano del 5 de enero de 1857, página 7, en el segundo aniversario 
de la Batalla de La Palma, en que se derrotó a Echenique. La editorial, después de los discursos de Castilla, y 
de los decretos emitidos que hicieron crecer el número del ejército y dar indicaciones para salvaguardar la 
institucionalidad durante la rebelión vivanquista, presentó un resumen de los hechos en el siguiente tono, 
teniendo los términos de orden y moral como armas recurrentes:
“Desde los sucesos del 1º del actual, en que el Gobierno cumpliendo sus primeras 
obligaciones defendió con las armas las propiedades de los ciudadanos que comenzaron á usurpar 
los facciosos, solo hay que notar la fidelidad con que la capital de la República y el Callao, á 
ejemplo de los demás pneblos [sic.] del territorio, permanecen unidos al Libertador que con mayor 
celo y actividad satisface la esperanza común de los patriotas, fijada en la conservacion de las 
instituciones y en el afianciamiento de las leyes.”
De ahí continuó una serie de comparacines entre Castilla y Vivanco, a favor del primero, y señaló que los 
“rebeldes” no eran más que tres “buques piratas” (como en efecto por decreto se los declaró), evidenciando 
con esta minimización tanto legal como propagandística, la necesidad de conservar la cohesión nacional a 
través de Lima.
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constitucional. Lo que es seguro es que con el Bolívar, celebrando los 25 años de la Batalla 
de Ayacucho, las estatuas nuevamente se enmarcan dentro de un nuevo contexto de orden 
electoral. La estatua de Bolívar sería quien simbólicamente pondría punto final a una etapa 
hostil (como se buscó que sucediere en 1825 y en 1852), y el Colón sería el coronamiento 
de esta nueva etapa, como se verá a continuación. En resumen, la predisposición a 
significar renovación política por parte de todas las estatuas es capital para la comprensión 
de la supervivencia de ellas a través de dos guerras civiles, siendo la diferencia entre el 
Bolívar y el Cristóbal Colón junto ésta a las estatuas de la Alameda de los Descalzos, que 
el primero está advocado explícitamente a dar tal mensaje, mientras que el de los últimos 
es de índole implícita, pues el mensaje directo que debían de dar es el moralizador.
2.3.3 Estatua conmemorativa a Cristóbal Colón: ciencia y religión, hermanas 
civilizadoras 
2.3.3.1 Lectura de la base: De la alegoría femenina al emblema, y de la 
narración histórica al símbolo
Son muchas las estatuas de Colón que durante el siglo XIX se erigieron en 
Sudamérica y Centroamérica. La de Lima es la primera, e incluso se inauguró dos años 
antes que la de Génova.  De otros países latinoamericanos, las más cercanas en cuanto a 
fechas, son la de Chile de 1877131, la dos de Cuba de 1862132, una en México de 1875133 y
                                                          
131 En Valparaíso. Ordenada a Francia en 1875, se ubicó originalmente en Crucero Rubio. 
132 La primera esta en Cárdenas, Matanzas, del escultor Francisco Piquer; y la segunda, en La Habana, del 
escultor J. Cucchiari. Esta segunda escultura cumple una tipología que llegó a Lima en tres ubicaciones 
distintas: una colocada en el muro de la esquina de la casa de la Perricholi en 1857, junto al Poseidón, como 
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una en Panamá de 1867-1870134. La otra mayoría de esculturas pertenecen a los años 
alrededor de 1892 correspondiente a la celebración de los 400 años del descubrimiento de 
América (y en Tacna, Perú, también existe una estatua a Colón de 1892), por lo que no se 
las tomará en cuenta. Así, ninguna de las primero mencionadas exhibe la misma cantidad 
de elementos simbólicos que expone la de Lima. En Cuba, el globo terráqueo está presente 
en ambas obras; y sólo en la de Cárdenas se le agrega el componente religioso en el relieve 
de la base, mientras que en la de La Habana aparece el motivo del delfín. La de Panamá es 
iconográficamente un eco de las estatuas de Lima y Génova. La de Chile, expone atributos 
navales en la base y Colón porta la cruz y una espada. Y finalmente, la obra de México 
expone relieves de narración histórica y sus cuatro estatuas, dispuestas como en Génova, 
no son alegorías, sino santos. Esta libertad interpretativa de la base de México es 
significativa, pues revela la importancia del programador iconográfico: inspirada en la de 
Génova, sólo se usó su formato compositivo. En cambio, volviendo al Colón de Lima, se 
descubre una adaptación de las cuatro alegorías de Génova, las cuales son Ciencia, 
Prudencia (que originalmente debió ser Piedad, según el esquema de Michele Canzio de 
1846), Religión y Fortaleza (Sborgi 1988, p. 344). 
Evidentemente, el presupuesto para el Colón de Lima fue menor al de Génova, pero 
a fuerza de querer mantenerse los mismos elementos alegóricos, el programador, que se 
propone acá fue el mismo Canzio, buscó la manera de sintetizarlos. La solución hallada fue 
la de recurrir a los emblemas de Alciato. Como cuestión previa, es necesario, entonces, 
                                                                                                                                                                               
ya se dijo; otra en alguna plaza de Chorrillos; y otra que se encuentra en la Casa Facalá de Trujillo que al 
parecer perteneció al Molino de Santa Clara de 1865.  
133 En el Paseo de la Reforma de México D.F., del escultor Enrique Cordier.
134 En el Paseo del Centenario, del escultor Vincenzo Vela.
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revisar el origen de los emblemas y cómo se desarrolló su uso; y para ello se cita en 
extenso el estudio de Santiago Sebastián (1985):
La cultura europea desde el siglo XV tendió a la conjunción de las artes en 
formas diferentes a como hasta entonces habían aparecido en las catedrales, 
consideradas como las Summas del período gótico. El Renacimiento planteó una 
nueva visión del hombre y del mundo, lo que suponía el uso de un nuevo lenguaje 
capaz de expresar las nuevas ideas. Arte y literatura aparecieron cargadas de nuevos 
valores semánticos y simbólicos, como expresión de las preocupaciones del hombre 
moderno.
En su deseo de recuperar la Antigüedad el hombre renacentista se encontró 
con un problema de lenguaje, ya que los monumentos y los restos históricos 
aparecían a veces en una forma ininteligible. Herencia de la milenaria cultura 
egipcia fueron los jeroglíficos, cuyo hermetismo se consideró como prueba de una 
sabiduría profunda y misteriosa, de origen divino; la escritura jeroglífica 
representaba las palabras por medio de figuras o símbolos, a las que por el peso de 
la tradición medieval se dio un sentido enigmático y aún cabalístico. Fecha clave 
para este resurgir fue el año de 1419, cuando llegó a Florencia el manuscrito de los 
Jeroglíficos de Horapolo, en griego, que sólo un siglo después fue traducido al 
latín.
Los humanistas recibieron con entusiasmo y veneración el conocimiento de 
estas verdades, que poco tenían de egipcias, pero que venían envueltas en un
lenguaje hermético. Literatos y artistas se apasionaron por este mundo fantástico 
que cristalizó en obras como el Sueño de Polifilo, novela arqueológico-amorosa, 
que ejerció desde 1499 una auténtica fascinación. En la creación de las imágenes de 
este lenguaje enigmático se asoció su profundidad y calidad a la forma más oscura 
posible, sin duda como un recuerdo de los incomprensibles jeroglíficos.
Estos son, en síntesis, los precedentes de un género que se estaba perfilando 
como un lenguaje a base de imágenes y de textos escritos aclaratorios: el género 
emblemático. Sólo faltaba que surgiera el personaje y el libro capaz de dar carta de 
naturaleza a esta nueva ciencia: la emblemática.
Alciato fue quien propagó por la Europa del siglo XVI la palabra emblema, 
como equivalente moderno de los viejos jeroglíficos. La creación de emblemas se 
convirtió en un «juego de intelecto» para conseguir un sentido lo más enigmático 
posible, por ello Alciato hablaba de aliquid ingeniose ab ingeniosis excogiatum 
[algo inteligente concebido por alguien inteligente]. En un principio prevalecieron 
los gustos por la sutileza del intelectual, pero se creó un lenguaje demasiado 
complicado y pronto los humanistas se dieron cuenta de que aquel ejercicio era casi 
inútil, sólo válido para unos pocos. Era evidente el entusiasmo de aquella sociedad 
por los emblemas, pero era preciso darles un contenido, a base de ideas morales y 
religiosas, de modo que el emblema adquirió una finalidad didáctica. Los 
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comentaristas de Alciato y los nuevos emblemas vieron en este lenguaje un 
vehículo ideal para inculcar al hombre las virtudes, sabiduría, las buenas 
costumbres, etc.: de ahí que muchos de sus cultivadores fueran sacerdotes o 
religiosos (Sebastián 1985, pp. 19-20).
La cita de Santiago Sebastián toca dos temas cruciales sobre la emblemática: una 
finalidad didáctica, que acá se entiende como de “instrucción cívica”, y el uso de las 
virtudes para ello, que permiten postular el traslado de las empleadas en Génova, según un 
lenguaje de alegorías como personificaciones, hacia  Lima a través de los emblemas. Se 
puede ir, entonces, directamente a la lectura iconográfica de la base de la estatua de Lima, 
para lo cual el estudio se dividirá en cuatro Partes: Primera, sobre la Esperanza y los 
delfines; Segunda, sobre la Fortaleza; Tercera, sobre la Fortuna, que contiene a la Religión
y a la Ciencia; y Cuarta, un análisis del conjunto, o sea la base más los elementos 
iconográficos fuera de ella, en las verjas y las cráteras. 
2.3.3.1.1 Primera parte (sobre la Esperanza y los delfines):
En los paneles derecho e izquierdo del cuerpo inferior de la base [fig. 159], 
aparecen carabelas, las cuales no pertenecen a un discurso historicista pues en total se 
cuentan dos y no tres como debieran ser (La Pinta, La Niña y La Santa María). La imagen 
pertenece a otra finalidad. Hay que pasar a leerla: una nave se halla en un mar que podría 
interpretarse como calmo de no ser por la presencia del delfín agresivo [fig. 160] del cual 
ya se habló en la sección del análisis formalista. El escenario es, entonces, el de una nave 
amenazada. En términos morales, Alciato utilizó esta imagen para explicar la virtud de la 
Esperanza [fig. 174] en su emblema La esperanza cercana, cuyo epigrama dice: 
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Nuestra República es zarandeada por innúmeras borrascas, y sólo queda la 
esperanza de una salvación futura: no de otro modo esté en medio del mar la nave a 
la que arrastran los vientos y ya se abre a las aguas saladas. Pero si llegan a verse 
las lucientes estrellas que son los hermanos de Helena, una buena esperanza 
devuelve los decaídos ánimos (Sebastián 1985, p. 78).
La explicación la da Santiago Sebastián (1985): 
[El] grabado nos presenta a un navío en alta mar sufriendo el fragor de la 
tempestad, en forma que recuerda la oda de Horacio cuando se dirige a la nave del 
Estado. Tradicionalmente la nave o el navío fue visto como el símbolo de la 
esperanza, ya que puede moverse si soplan los vientos. En un manuscrito francés 
del siglo XV aparece ya el navío como atributo de la Esperanza. Lo que da carácter 
singular a este grabado es la presencia de dos estrellas en la parte superior, lo que 
Alciato interpreta como símbolo de los hermanos de Helena, Cástor y Pólux, cuya 
presencia en el cielo determina que se calme la tempestad. Ellos nacieron de los 
amores de Júpiter con Leda, de un solo huevo; ellos fueron considerados como 
patronos de los marinos, porque tomaron parte en la expedición de los Argonautas y 
calmaron una terrible tempestad; Júpiter los llevó al cielo y por eso cuando 
aparecen se considera que ha llegado la bonanza (Sebastián 1985, pp. 78-79).
El problema está en que en el relieve de Lima se introduce la presencia de un delfín 
agresivo para reforzar la imagen de amenaza; y al mismo tiempo se han suprimido las 
estrellas. Hay que ir en orden. Primero, el delfín: hay que señalar que cuando Alciato hace 
uso de estos animales, les confiere en realidad un carácter bondadoso y como símbolo de 
agilidad (o fugacidad), como en el emblema Del príncipe que procura la seguridad de sus 
súbditos [fig. 175], que también se estudiará. Pero en los relieves de Lima, ha ganado una 
cualidad de “amenaza” porque su contenido hace referencia a otra tradición iconográfica, 
que es de raíz mitológica: es el atributo de Poseidón (o Neptuno). De ese modo, en la 
Basílica de Neptuno en Roma (de la época de Augusto), se observan relieves con delfines 
que miran en direcciones opuestas, y entre ellos, se representa un tridente y una venera: la 
misma disposición y elementos de los relieves de las esquinas de la base del primer cuerpo 
de Lima [fig. 161]. Los delfines amenazadores luego pasarían durante la Edad Media a ser 
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parte de los monstruos marinos, y en tal razón aparecen en los mapas del siglo XV y XVI. 
Así, hay sustento suficiente para considerar que el delfín fue reinterpretado para significar 
amenaza. Y aquí se ingresa al segundo asunto, que es la ausencia de las estrellas en el 
relieve de la nave: al no haber estrellas, no está el motivo que dé equilibrio al mensaje, o 
sea nada se opone a la amenaza. Esta ausencia se compensa con los demás relieves, 
explicados a continuación.
2.3.3.1.2 Segunda parte (sobre la Fortaleza):
Ya se había citado al billete de 100 soles del Banco de Arequipa [fig. 114], pero 
sólo se empleó la imagen central. Así, en el lado derecho, aparece la imagen de un ancla en 
primer plano, reposando sobre tierra, y dos naves en el fondo. El mar parece estar movido 
y el cielo anuncia tormenta; además, las rocas de la costa generan una sensación de 
inseguridad. Esto se contrapone a la filacteria que se sujeta al ancla y que dice 
“Esperanza”. Si no se recurre al origen de esta imagen, uno podría interpretar que es sólo y 
únicamente el ancla la que simboliza a dicha virtud, pero si se observa el emblema de 
Alciato que ya se citó, o sea Del príncipe que procura la seguridad de sus súbditos [fig. 
175], la imagen del billete puede aclararse. En él, el ancla se haya también en tierra, y dos 
naves se ven al fondo igual que en el billete. Lo que cambia es que en el emblema de 
Alciato no hay señas de peligro natural, y un delfín se enrolla en el ancla. Su epigrama
dice:
Siempre que los hermanos Titanes perturban los mares, arrojar el ancla 
ayuda a los pobres marinos. A ésta la rodea el delfín, bondadoso con los hombres, 
para que caiga más segura en las aguas profundas. ¡Cuán conveniente es que se 
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acuerden de llevar estas insignias los reyes, ya que son para su pueblo como el 
ancla para los marinos! (Sebastián 1985, p. 185).
Y la explicación de Santiago Sebastián (1985) es: 
Cuando el áncora [o ancla] está rodeada por el delfín le atribuye el 
significado de lo maturandum, lo que hace referencia al mismo tiempo a las 
nociones de madurez-precocidad y prisa-calma. (…) El áncora y el delfín expresan 
sentidos contrapuestos, uno de movimiento rápido y juguetón, mientras que el otro 
es de firmeza (p. 185-186).
De esa forma, al carecer el ancla del billete de un delfín, queda el significado de 
firmeza o fortaleza, y acorde a este significado es que ya había sido asumida el ancla por la 
iconografía cristiana135, por lo que el símbolo pudo también ser conocido de esa forma. 
Entonces, a la interpretación que se puede llegar, hasta este punto, es que ante la tormenta
                                                          
135 Se cita en extenso a Urech (2004): 
“Entre los griegos, para los cuales era de suma importancia todo lo que estaba en relación al 
mar, el ancla era utilizada como símbolo de la vida marítima. Esta imagen estaba presente en 
algunas monedas, como símbolo de un puerto (Alejandría, Antioquia); o en algunos epitafios 
paganos representando la profesión del difunto.
“Son los cristianos los que han dado al ancla un significado religioso: se sabe que en el 
siglo I ellos esperaban un retorno inminente de Cristo y se anclaban a esta esperanza escatológica. 
Algunos predicadores inspirados en la Carta a los Hebreos (“De esa manera, hay dos realidades 
irrevocables –la promesa y el juramento– en las que Dios no puede engañarnos. Y gracias a ellas, 
nosotros, los que acudimos a él, nos sentimos poderosamente estimulados a aferrarnos a la 
esperanza que se nos ofrece. Esta esperanza que nosotros tenemos, es como un ancla del alma, 
sólida y firme, que penetra más allá del velo, allí mismo donde Jesús entró por nosotros, como 
precursor, convertido en Sumo Sacerdote para siempre, según el orden de Melquisedec” 6, 18-20), 
utilizaron el ancla como símbolo de esta esperanza. El Reino de Dios, realizado en la parusía, era el 
puerto donde los cristianos esperaban encontrar la paz, esa pax escrita tantas veces sobre los 
epitafios. El ancla se convierte en la expresión de la certeza que los difuntos ya habían llegado al 
puerto, al puerto de la paz eterna.
“El ancla es representada generalmente acompañada de uno o varios peces que simbolizan a 
Jesús. En algunos casos se colocan palmas, símbolo de la era mesiánica, o palomas, que representan 
las almas de los difuntos.
“Una representación funeraria de las catacumbas comprende un ancla entre dos peces. Con 
esta inscripción: “peces de los vivientes”, es evidente para el creyente la alusión a Cristo y a la vida 
eterna. Todo esto demuestra claramente que la esperanza simbolizada por el ancla no es la virtud 
abstracta en la cual generalmente pensamos, sino la certeza de la vida eterna con el Salvador […].
“El ancla es el primer símbolo de la fe cristiana y se encuentra en varios epitafios y sobre 
las piedras incisas de los tres primeros siglos, pero ella desaparece del todo, como símbolo, después 
de la época de Constantino. La perspectiva escatológica se trasladó, no era ya al centro de la 
evangelización y de la doctrina cristiana” (Urech 2004, pp. 26-29)
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(metafórica), debe prevalecer la virtud de la Esperanza, siendo la virtud de la Fortaleza su 
principal apoyo: la filacteria de “Esperanza” del billete no está referida al ancla, sino al 
conjunto, en tanto que parte de un emblema directamente. De ese modo, saltando a Lima, 
en el relieve posterior del segundo cuerpo de la base [fig. 162], se ve un ancla en la que se 
enreda no un delfín, sino una soga como en el billete de Arequipa; y el elemento que suple 
la ausencia de tierra firme, es el festón de frutos tropicales que se extiende bajo ella. Lo 
que no se representa en el relieve son las naves del fondo, pues éstas se hallan en los 
relieves del primer cuerpo136, dándose que la interpretación del relieve es la misma a la que 
se llegó con el billete, pero en la base del Colón en vez de emplear un sólo espacio de 
representación, se dividió en dos para enfatizar cada virtud por separado: Esperanza y 
Fortaleza. En el ambiente cristiano, la primera es una virtud teologal; y la segunda, una 
cardinal; y según el texto citado de Edouard Urech (ver: nota a pie de página nº135), se 
puede concluir que la interrelación entre ambos símbolos es tal, que al referir uno queda 
implícito el otro.
Pero las incógnitas de la primera parte siguen vigentes, aunque pueden replantearse. 
Sobre las estrellas: ¿en dónde es que reposa esta Esperanza, o sea qué meta la mantiene 
viva (o dicho de otro modo: qué suplanta a las estrellas)?; pero a ésta le precede otra 
pregunta que es ¿cuáles son sus medios para alcanzar dicha meta? Es necesario responder 
ésta primero con el siguiente relieve.
                                                          
136 Son dos carabelas, como en el emblema y el billete, y sin embargo, no creo que su cantidad se deba a ello, 
sino más bien a una cuestión de simetría, pues el otro relieve del primer cuerpo también aparece dos veces, y 
resultaría forzoso interpretarlo en base a su número, como también lo sería con los delfines.
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2.3.3.1.3 Tercera parte (sobre la Fortuna, que contiene a la Religión y 
a la Ciencia):
En el relieve frontal del segundo cuerpo de la base [fig. 163]. El emblema al que se 
recurrió para este caso fue el de La fortuna es compañera de la virtud [fig. 176]. Su 
epigrama dice: 
El caduceo con las sierpes enroscadas y las alas gemelas, se alza entre los 
cuernos de Amaltea: quiere decir que los hombres de mente poderosa y elocuentes 
son muy favorecidos por la Fortuna (Sebastián 1985, p. 157).
Y nuevamente, Santiago Sebastián (1985):
Alciato unió en este emblema los atributos de Mercurio (…), con el cuerno 
de la cabra Amaltea, así el dios de la elocuencia quedó unido a la riqueza de las 
cornucopias (p. 157).
Citado ello, se deben evaluar las diferencias entre el grabado que ilustra el emblema 
y el relieve de Lima, las cuales son varias. Comenzando, el caduceo ha perdido el casco de 
Hermes (o Mercurio); y no hay señal alguna de tierra firme. Luego, se le suman nuevos 
elementos: dos velas a cada lado, las cuales se anudan en las cornucopias, y se sostienen en 
respectivas espadas. Todo esto se resuelve en que la supresión del casco de Hermes se dio 
para transformar la vara en un mástil de barco y dar paso, así, a la presencia de las velas, 
las cuales, sumadas a las espadas, dan cuenta de la empresa descubridora que decantó en la 
Conquista, contextualizándose, de ese modo, el emblema de Alciato; pero se insiste que no 
con intención de narración histórica, sino simbólica, pues dentro de la tipología de la 
Fortuna como alegoría (ya no emblema), las velas y la nave significan inestabilidad, o 
precariedad, refiriendo que tal virtud debe de gozar de un equilibrio suficiente para no 
tambalear y “hundirse”. La Fortuna está amenaza por los delfines.
221
Evidentemente, el “equilibrio” es concedido por la Fortaleza del ancla, pero más 
aún gracias al cambio de mayor importancia en el relieve con referencia al emblema, que
es la introducción de la representación de Cristo y la Virgen María Inmaculada (coronada 
de estrellas) en las velas [figs. 164 y 165]. La variable religiosa comienza a aclarar las
preguntas que quedaron pendientes. Basados los relieves en emblemas de Alciato, han 
ganado también los relieves de Lima un contenido cristiano importante: uno de los medios 
para alcanzar la meta donde pueda reposar la Esperanza en el relieve de la nave, está 
señalado en el presente relieve de la Fortuna, y es la Religión (o la Fe, en todo caso, como 
virtud teologal), la cual será la que conducirá a “buen puerto” a la nave, si se permite la 
metáfora; pero mientras dure la “tormenta”, será el ancla como símbolo de Fortaleza
espiritual, la que evitará su “naufragio”. La Religión es uno de los medios para que la 
Esperanza alcance su meta. 
Y se ha repetido que es “uno de los medios”, porque hay que recordar que Alciato 
refería en su epigrama que es a los hombres de mente poderosa y a los elocuentes a quienes 
la Fortuna favorece. En tanto que la “elocuencia” es sinónimo de erudición y sabiduría, la 
pregunta es: ¿qué tipo de sabiduría? Para responderlo, nuevamente es posible recurrir al 
billete del Banco de Arequipa: en el lado izquierdo, un personaje sedente observa atento 
una esfera bajo su mano, estudiándola. Si se vuelve a la base de Génova, su alegoría de la 
Ciencia es similar [fig. 167, personaje de la izquierda]: una mujer que estudia una esfera, 
pero en este caso con una regla triangular según la alegoría de la Ciencia de Cesare Ripa 
[fig. 177]. Sin embargo, en el billete es con la mano con que el hombre ejecuta las 
mediciones cual si fuera un compás, pues está basado más bien en la alegoría esta vez de 
las Matemáticas [fig. 178], también de Ripa. La razón de esta diferencia se establece en 
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que la esfera de la Ciencia es la “unificación de opiniones” (Ripa 1709, p. 67), mientras 
que en las Matemáticas es el “Globo celestial”, o sea una esfera estelar (Ripa 1709, p. 67); 
aunque en el caso del billete, al carecer de banda diagonal, representa más bien el “globo 
terrenal” para referirse al progreso material137. Es interesante que para Lima también se 
empleara una simbología relacionada a la ciencia, pero que asimismo sea distinta a las dos 
anteriores expuestas: en el cuerpo inferior, en los relieves frontal y posterior [fig. 166], se 
muestra una esfera en el medio, pero que constituye ahora al globo terráqueo; y detrás, 
cruzados, se aprecian un telescopio y una trompeta de la alegoría de la Fama. Atributos, el 
globo terráqueo y el telescopio, de la navegación marítima, lo son también de la alegoría de la 
Geografía. Es, por tanto, en estos dos relieves expuestos que se sintetiza la respuesta de la 
segunda interrogante antes planteada con respecto a cuáles son los medios para que la 
Esperanza consiga su meta: uno es la Religión y el otro es la Ciencia. Se resuelve además, 
que los delfines no son exactamente una oposición entre cristianismo y mitología, sino 
cristianismo y ciencia frente a las creencias supersticiosas.).
Siendo, entonces, según se postula, Michele Canzio el mismo programador 
iconográfico, Fortaleza, Religión y Ciencia aparecen en Lima tanto como en Génova, 
como asimismo representaciones de delfines entrecruzados con venera (aunque en Lima se 
aumenta el tridente). Prudencia es la única ausente en Lima, y aunque es posible sustentar 
por extrapolación que ella se haya implícita en la base de Lima, es preferible concentrarse
                                                          
137 Asimismo, tengo la fuerte impresión de que el personaje representa también a la Melancolía, según Ripa: 
se tapa la boca revelando mudez, está absorto en el “globo” señalando su soledad, viste ricamente y se 
acompaña de muebles de la misma condición señalando la codicia, y la botella y vaso sobre la mesa pueden 
simbolizar un vicio alimentador de la melancolía. Los libros cerrados detrás del personaje, los cuales 
susualmente son los objetos que absorden al personaje, darían cuenta de haber sido suplantados por una de 
las ramas de la ciencia. En ese sentido, el mensaje del billete sería moralizador a favor de la “laboriosidad”, y 
más aún al lado de la Esperanza y Fortaleza.
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en analizar el porqué de este cambio a favor de la Esperanza, es decir pasar a evaluar la 
“meta”, la cual se ubica en la estatua misma de Cristóbal Colón sobre la base.
2.3.3.1.4 Cuarta parte (análisis del conjunto):
Pero antes de evaluar la estatua, es necesario analizar los elementos periféricos de 
la base. Hay que observar, primero, que en ella los delfines han adquirido su carácter 
amenazante debido a que era necesario ilustrar a la contraparte de la Ciencia y la Religión, 
pues por un lado, la Ciencia vencería las creencias supersticiosas (o mitológicas, si es que 
el motivo hace referencia a Neptuno), y por el otro lado, porque la Religión (católica) se 
debiera expandir como la verdadera creencia: la Victoria de la empresa, y de las virtudes 
postuladas, se simboliza en la corona de laureles que se halla en el centro de la 
composición del relieve de la Fortuna (y hay que recordar que la corona de laureles no 
aparece en el emblema de Alciato). Y es este discurso religioso el que se extiende también
a los elementos fuera de la base, o sea a las verjas y a las cráteras. 
Ya se ha disertado en el Capítulo 1 al respecto de cómo los elementos que rodean a 
una estatua con el tiempo terminan considerándose prescindibles por cuestiones de moda, 
pasando a ser reemplazados por otros elementos o simplemente a desaparecer. En el caso 
de la Alameda, la ornamentación circundante se ha mantenido similar hasta hoy; y en el del 
Bolívar sólo se lamenta la pérdida de una verja que da constancia de un gusto temporal 
específico; pero es el caso del Colón el que más fue dañado: tanto los machones de la verja
(hechos con Castilla) como las cráteras esquineras de la base complementaban su mensaje.
Se explica:
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En el cuerpo de los machones posicionados en las esquinas de la verja, se 
representaban rostros de leones; y coronando los machones, se repetía el motivo de los 
delfines entrelazados con venera y tridente, igual que en la base [fig. 154]. Es posible que 
al pasar a la Plazuela de Santa Ana en 1868 [fig. 156], se viera innecesario redundar sobre 
el mismo motivo de los delfines, sin percatarse que la presencia de los leones, símbolos de 
Cristo, en juego con los delfines de Neptuno, concedían no sólo una oposición más entre fe 
y mito (o superstición)138, si no que especialmente los leones hacían referencia 
principalmente a la resurrección139, y por lo tanto a la calidad de Jesús como Salvador. 
Según la descripción de Beigdeber (ver: nota a pie de página nº139), tal interpretación 
parte de los bestiarios medievales, lo que podría explicar el uso particularizado del delfín 
en Lima: o sea, se considera acá que al emplearse (en Italia) al delfín como una imagen de 
amenaza, y no como símbolo de Cristo como también el cristianismo lo entendió, se debió 
buscar entonces (en Lima) otro animal que lo represente, y por ello se empleó al león.
Luego, aparece una variable, que refuerza la alegoría de la Fama otorgada a la 
Ciencia, en los siguientes elementos: las cráteras [fig. 155], pues en ellas se contenían 
hojas de acanto envolviendo respectivas piñas (del pino), las cuales para el cristianismo 
son el símbolo de la eternidad, debido a su fertilidad incluso en épocas de invierno (y este 
                                                          
138 Para ello, hay que resaltar nuevamente el uso de los delfines en el contexto específico de la base del 
Colón, pues para la simbología cristiana, ellos también hacen referencia a Cristo.
139 Se cita a Beigdeber (1995): 
“[…] [e]l león simboliza una de las etapas importantes de la vida de Cristo, la resurrección, según 
los textos del bestiario y diversas tradiciones antiguas. Siguiendo a Plutarco, algunos Santos Padres (San 
Hilario y San Agustín aseguraban que el león dormía con los ojos abiertos, y sus cachorros nacían igualmente 
con los ojos abiertos. Esta característica explica que sea figura de Cristo en el sepulcro, porque sus ojos 
abiertos son señal de su divinidad que se manifiesta, mientras su muerte atestigua en sí misma su humanidad. 
Para hacer de él un símbolo de la resurrección, autores más numerosos (desde Orígenes hasta San Isidoro de 
Sevilla) contaban que los leoncillos nacían muertos, pero que su padre les soplaba en la boca para 
reanimarlos. Esta fábula carecía de fundamento, pero como admitió San Agustín: «poco importa la exactitud 
del hecho; lo verdaderamente importante es la moraleja que de ahí se desprende.» Debido a sus ojos siempre 
abiertos, el león es, además, símbolo de vigilancia y justicia” (Beigdeber 1995, p. 290).
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motivo también aparece en el Colón de Génova, en la intersección de las cadenas 
perimetrales  [fig. 167, ver abajo en la foto]). Por ello, las piñas también son el símbolo de 
la resurrección o renacer espiritual, y que podría revelar que la “meta” de la Esperanza de 
la base reside en la vida eterna tras la muerte. Y aunque es una consecuencia lógica y así 
podría interpretárselo, se considera acá que el ojetivo del mensaje de la base (al igual que 
sucedió en el caso del tránsito del invierno a la primavera en la Alameda de los Descalzos), 
reside en las acciones terrenales, es decir en el papel civilizador, cuestión que se revela 
específicamente en la presencia de la estatua sobre la base, y el contexto histórico en el 
cual se desenvuelve. De ese modo, queda definido el carácter simbólico con que el 
Cristóbal Colón de Revelli se alza sobre la base.
2.3.3.2 Cristóbal Colón y la cuestión indígena
Sobre la estatua misma de Cristóbal Colón, en palabras de Castrillón [figs. 179 y 
180] (1991): “Revelli demuestra su claro interés historicista: el navegante genovés ha sido 
representado con una gran capa que le cubre la mitad del cuerpo y que deja ver el jubón 
acuchillado y el sayo a la altura de la rodilla, como era costumbre. Una gorra con plumas le 
cubre la cabeza. Sentada a su costado derecho, una hermosa mujer desnuda –una “india”–
representa obviamente a América; con una mano sostiene la cruz, mientras desdeña una 
flecha con la otra” (Castrillón 1991, pp. 330-331). A esto se le puede sumar detalles como 
que Colón ostenta un medallón con los perfiles de los Reyes Católicos; y que es interesante 
observar que tanto América como Colón portan plumas en su cabeza, las cuales dan cuenta 
de las dos distintas culturas, ya que el contraste es la regla: América está desnuda, mientras 
226
Colón viste sofisticadamente; y América está sentada, pero Colón parado. La combinación 
de estos elementos no es de difícil lectura, sino que se presta incluso a libres 
interpretaciones. En 1855, el comentario de Alizeri (en: Leonardini 2008), quien ya se 
mencionó como el que proporcionó la fecha de conclusión de la estatua, dice: 
[…] y la noble conducta de la persona manifiesta la grandiosidad del oficio 
al cual se siente llamado, como regenerador de una gente bárbara, y autor de nueva 
civilización. ¿No vemos con cuánto amor levanta un brazo de la virgen en el suelo, 
y con el otro extendido la cubre y protege? Y ella en figura de doncella cuya nativa 
tosquedad contrasta con la forma de la belleza, lentamente se desata de la lenta 
modorra; en el rostro y en los ojos lees un cariño, un sincero sentimiento de ternura; 
la mirada es rápida y casi atónita en lo que ella sostiene y aprieta con la mano 
izquierda. ¡Es la cruz! (Leonardini 2008, pp. 57-58).  
Los elementos básicos están ahí: civilización y religión. Y en 1991, Castrillón, sin 
detenerse en la lectura de la base, ya había planteado: 
¿Por qué un recordatorio en honor al “descubridor” de América, en la Lima 
del ochocientos? Los móviles no fueron los de celebrar una gloria local, como el 
caso de Génova, empeñada desde 1846 en levantarle el monumento que merecía. 
Pienso que existe una explicación razonable: los peruanos que la encargaron se 
identificaron a través del personaje, con ciertos valores en los que creía la sociedad 
de entonces, es decir, la fe como portadora de civilización, el progreso, la ciencia 
(Castrillón 1991, p. 330).
Sin embargo, aún cuando no conocía el comentario de Alizeri, de modo 
diametralmente opuesto a él (al punto que Castrillón ve a América hermosa y Alizeri no), 
el trasfondo de su pregunta inicial es una sanción a la presencia de la estatua, en tanto que 
equivale a afirmar algo como que «no debiera estar el “descubridor” [siempre manteniendo 
las comillas] de América en la Lima del ochocientos», pues como previamente señala, 
[q]ue la joven república decidiera honrar a Bolívar resulta comprensible: fue 
el héroe indiscutido de la gesta emancipadora, la encarnación de un nuevo tipo de 
hombre, estratega y planificador del destino de Latinoamérica. Se entiende menos 
el hecho de que, paralelamente, se encargara un monumento a Cristóbal Colón 
(Castrillón 1991, p. 330).
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Es una actitud que expresa decepción antes que duda, pero que no la ha llevado 
hasta sus últimas consecuencias. Sin embargo, para Nanda Leonardini (2008), conociendo 
ella sí el comentario de Alizeri, los términos “bárbara”, “doncella” y “nativa tosquedad” se 
perciben sancionados en su propuesta cuando señala que “el mensaje de la obra transmite 
además [del cristianismo como fe única] otras cuatro ideas: civilización, racismo, sexismo, 
e ideal estético europeo” (Leonardini 2008, p. 58)
Particularmente, comparto las reacciones, pero creo asimismo que al momento que 
se trabaja sobre los prejuicios evidentes de una época, uno sólo termina hablando de ella y 
no de la obra. La cuestión del “racismo”, “sexismo” y lo que Leonardini llama “ideal 
estético europeo” no es un error, sólo que considero que no es el camino indicado. Por ello, 
en realidad la estatua no contempla la variable del “racismo” porque no está haciendo 
referencia al indígena concretamente, sino que es una imagen alegórica, didáctica o 
estereotipada en todo caso; y por ello, el “sexismo” no está contemplado tampoco, pues la 
imagen debió ser necesariamente femenina, ya que, redundando, la ya larga tradición 
alegórica lo estipulaba así; y por ello, Revelli, como se ha visto, la ha idealizado sin 
preocuparse en las facciones reales del indígena, ya que nuevamente la temática lo exige 
de ese modo (según la preocupación retórica que se ha expuesto sobre Revelli): incluso, si 
hubiese la necesidad de querer identificar a la indígena con alguna zona geográfica, ella es 
la caribeña, tipología que se formó en el Renacimiento140 y que no cambiará. Es más, la 
lógica se puede invertir, y se puede afirmar que, en efecto, en tanto que el Perú era tan 
racista y tan sexista, que la simple representación de una india no tenía, ni podía tener por 
su “indignidad”, la más mínima existencia en el pensamiento artístico, al menos que su 
                                                          
140 Al respecto, ver Estenssoro (2005).
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presencia quedase justificada en un sentido abstracto, lo que sucedió en este caso, pues la 
estatua alegoriza a América, y no al indígena. 
La interpretacón contraria ha generado un ambiente tácito de censura por el carácter 
“proteccionista” hacia el indígena, que se le estaría atribuyendo al conjunto escultórico. Y 
claro que sustento puede hallarse. Es conocida la disputa entre Bartolomé Herrera y Pedro 
Gálvez de 1849 en cuanto a si los indígenas debían tener o no el derecho al voto. Herrera 
(en: Vívero 1917, p. 57), luego, aducía que primero había que dar “[e]ducación, educación, 
señores, para los indios”. Sin embargo la cuestión no se resolvió ahí. Luego, quizá la 
política más articulada para tratar el tema indígena fuera la de la inmigración, y fue una 
solución más bien de carácter suplantativo, aunque ya el mismo Tirado (1853a, p. 274) en 
su Memoria señalaba lo mal que se estaba manejando esta política, razón que ahuyentaba a 
los europeos. La cuestión del tema indígena, entonces, tenía un carácter abierto, sin una 
postura clara por parte del Gobierno y menos con un proyecto definido; y por ello, se 
considera que el mensaje no estaba destinado a la “regeneración” del indígena, sino a 
ilustrar el camino que debía seguir el buen comportamiento de la población criolla con 
acceso a la educación, en base a valores y metas de progreso. 
Para cerrar el caso, ahondando sobre la cuestión indígena, como señala Brooke 
Larson (2002), con excepción del Código Civil de 1852 en que se declara la igualdad entre 
todos los peruanos, y la eliminación del tributo indígena por parte de Castilla en 1854, no 
hubo proyecto estatal alguno que propusiera la asimilación del indígena al sistema 
administrativo y político. Por el contrario, como lo que esos dos eventos contenían fue la 
individualización del indígena en cuanto supresión de sus comunidades como institución, a 
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lo que conllevó en el plano agrario fue a una violenta campaña, a través de mecanismos 
señoriales, por parcelarizar el Ande, política interpretada por las comunidades, con justa 
razón, como una usurpación de sus tierras (Larson 2002, pp. 101-109). De ese modo, es 
indudable que está contenida en el término “civilización” la cuestión de ser un concepto 
occidental como una imposición sobre los sectores indígenas, pero no fue esa la 
direccionalidad explícita que tomó en el Colón en el sentido de reformar al indio, sino más 
bien la intención es desaparecerlo: la mujer arrodillada no es una indígena, es América
vestida en el lenguaje smbólico convencional de una india. La distinción es tenue, pero 
poderosa.  
2.3.3.3 Cristóbal Colón, un enviado moralizador: instruyendo a la población  
Desentrañados los contenidos y la identificación de cada actor, queda su 
interpretación. Luego de un amplio paréntesis, se puede retomar la cuestión de la 
Esperanza, y resulta evidente que su “meta” es la salvación “civilizadora”: la conquista de 
América fue una empresa divina, y sólo se pudo conseguir gracias a las ciencias. Por ello, 
salvo por la ausencia de referencia explícita a las ciencias, quizá la mejor descripción de la 
estatua fuere la de Mateo Paz Soldán en su Geografía…141, quien, contemporáneo cercano 
a la obra, da cuenta de cómo se la entendió en su momento:
La estatua de Cristóbal Colón, obra de Salvatore Revelli, es un bello grupo 
de mármol que representa a un gran hombre descubriendo la América, figurada por 
una india a la cual se le entrega la cruz, símbolo del cristianismo y la civilización, 
mientras que la india rechaza la flecha, símbolo de la barbarie (Paz Soldán 1863, p. 
194). 
                                                          
141 Alberto Regal reproduce este mismo pasaje en su Castilla constructor (Regal, 1967, p. 151). 
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La civilización, entonces, se concretiza en la acción de América al dejar de lado la 
flecha a favor de la cruz, pero cabe preguntarse ¿bajo qué términos se entendió la 
instauración civilizadora? En ese sentido, Castrillón (1991) ha sido más específico al 
señalar que “los peruanos que la encargaron [la estatua de Colón] se identificaron a través 
del personaje, con ciertos valores en los que creía la sociedad de entonces, es decir, la fe 
como portadora de civilización, el progreso, la ciencia” (Castrillón 1991, p. 330). Esto 
propone observar el concepto de la “civilización” según su contexto; pero como está 
implícita una sanción a la presencia del Colón, no continuó indagando, y no se pudo
percatar que la imagen global es principalmente la de un mensaje moralizador, un mensaje 
que exige ser traducido en acción. Ya se ha desarrollado la cuestión de la moral en el 
Capítulo 1, que justamente por su contenido político es tratada con carácter programático; 
y si en el Colón no es necesaria una referencia explícita a la moral como alegoría, es 
porque el mismo recurso de la emblemática contiene ya ese mensaje (Sebastián 1985, p. 
20), dirigido hacia un correcto accionar ciudadano en Lima. Este correcto accionar, según 
la base del Colón, se rige persistentemente a través de la Religión y la Ciencia. 
La necesidad del momento fue, como se ha visto repetidas veces ya, instruir 
moralmente a la población, y quién mejor para ello que aquél que introdujo a Occidente en 
América, o sea Colón. La constante comparación que se ha realizado con el billete del 
Banco de Arequipa (y el de 10 soles de 1879), y que quizá dio alguna impresión de 
capricho, demuestra en realidad que la relación moralizadora y cientificista perduró más
allá del gobierno de Echenique; y el hecho de que el billete reincidiera en ello, 
expresándolo en la alegoría y la emblemática, revela que hubo un público que podía leer 
los símbolos y que fue plenamente comprendido el mensaje. 
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Hay que seguir el orden de los acontecimientos. En 1853, Tirado, al exponer sobre 
las refacciones del teatro, señala que “Lima no podía continuar más tiempo con su actual 
teatro, privado de todas las condiciones que le den justos derechos á ese nombre, y á los 
fines de buen gusto y civilización que está llamada á llenar” (1853a, p. 278). Nuevamente 
la referencia al “buen gusto” se presenta, pero ahora yuxtapuesto al concepto de 
“civilización” que se ha ido revisando, y que fácilmente puede entenderse como 
suplantación del “genio de las Naciones”, porque contienen los mismos supuestos 
conceptuales éticos, políticos y progresistas. Entonces, siendo acá indudablemente el 
espectador de las obras teatrales una población con los medios privilegiados para asistir a 
él, en este caso el término de “civilización” carga con el concepto de “instrucción”, una 
instrucción dirigida a personas dignas de portar indudablemente, y fuera de debates, con la 
categoría de “ciudadano”, de lo cual carecía el indígena en hechos. Así, el mismo 
argumento se puede esgrimir en el Colón: los emblemas sólo podían ser leídos por alguien 
ilustrado en ellos, y por lo tanto el mensaje estaba dirigido a él, con el fin expreso de 
cultivar su persona y forjarse una formación de buen ciudadano al servicio de su Nación.
Sin embargo, específicamente con respecto a la religiosidad, ésta no aparece ni con 
Tirado, ni en el billete de Arequipa citado. Pero está innegablemente ahí, no sólo en la base 
del Colón, sino también en la estatua misma y en la Alameda de los Descalzos. En un 
momento fue tentador sustentar la religiosidad con la presencia de Bartolomé Herrera 
como gestor, pero la idea de relacionar a Colón con la religión no se restringe a Lima: se 
ha visto el caso de México, pero el ejemplo más grandilocuente es el de España142; e 
incluso es posible decir ahora que el discurso religioso de Colón es más usual que el 
                                                          
142 En Barcelona, de 1888. 
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científico; y aún a pesar de ello, la religiosidad del Colón de Lima no deja de ser una 
selección, pues las estatuas de Colombia y de La Habana no la contienen. En realidad el 
contenido religioso es medular, por lo que es resaltable, como ya se vio, que Basadre 
(1969, Tomo III) describiera Las ideas de Echenique sobre el progreso material
yuxtaponiéndolas a “una nota doctrinaria, [que] fue de contenido conservador y hasta 
ultramontano” (Basadre 1969, Tomo III, pp. 320-321).
Pasando los años, hay que tomar en cuenta que durante el gobierno de Castilla, las 
tensiones constantes posteriores a la guerra civil de 1856-58, entendida como una 
confrontación de “liberales” versus “conservadores”, obligó a que en 1860 se cambiara 
nuevamente la Constitución, generando consensos con el sector conservador. De ese modo, 
el Colón se pudo re-contextualizar oportunamente según tales términos. Habiendo llegado 
el 9 de setiembre de 1858 al Callao, es posible que la demora por la instalación e 
inauguración no sólo se diera porque Paz Soldán estuvo ocupado antes en el Bolívar, sino 
también principalmente por la traslación de la pileta que debía ser trasladada del óvalo de 
la Alameda a la plazuela de Guadalupe (y todos los trabajos duraron un año entero), pero 
eso no excluye que se hayan dado los hechos de una manera “coincidente”, en base a lo 
que se podría denominar un aprovechamiento político de oportunidades. Basta con seguir 
las fechas: el 28 de julio de 1860 se abrió el Congreso, siendo Bartolomé Herrera el que lo 
presidió con la finalidad de debatir la Constitución; el 3 de agosto se inaugura el Colón en 
la Alameda Nueva (conmemorando el primer día en que zarpó); y el 13 de noviembre se 
promulga la nueva Constitución, llamada “de consenso”. De esa forma, el mismo hecho de 
que Castilla se viera en la necesidad de cambiar la Constitución tras la guerra civil de 
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1856-58, da constancia de lo portentosas que fueron sus consecuencias, lo que refuerza la
propuesta de que las estatuas fueron aprovechadas para significar renovación política.   
Alguien podría preguntar en este punto, cómo se hubieran interpretado las estatuas 
de no haberse dado la guerra civil entre Castilla y Vivanco. La pregunta en realidad no 
encaja para las especulaciones, pues la revisión de las fechas demuestra que los proyectos 
se retomaron en su mayoría durante la guerra, y que ello es un hecho que 
determinantemente influyó sobre su reactivación; y esto es debido a los distintos 
cacaracteres de los que gozó cada gobierno, pues durante la guerra civil Castilla-
Echenique, todas las obras escultóricas fueron detenidas, mientras que durante la de 
Castilla-Vivanco, hubo la procupación explícita en retomarlas cuando bien pudieron 
haberlas truncado. Castilla siempre resaltó en la historia por su liderazgo.
Posteriormente, después de los gobiernos de Echenique y Castilla, hubo una ceremonia 
a favor de la estatua de Colón en la Plazuela de Santa Ana entre 1870 y 1872143, que fue 
precedida por las bombas de Lima, cuyas fundaciones se dieron por italianos, y en donde 
se le dio el contenido histórico adecuado [fig. 157]: en los tres tímpanos de los arcos de 
triunfo, construidos efímeramente con las escaleras de los bomberos, se aprecian las 
representaciones históricas del Descubrimiento de América, solucionando así la ausencia 
de relieves narrativos en la base de la escultura144. Pero lo más importante es que el 
medallón de la izquierda del tímpano principal logró sintetizar todo lo dicho anteriormente 
                                                          
143 1870, porque en el escudo de Italia, sobre el tímpano central, se observa la Stella d’Italia, utilizada a partir de tal año 
hasta 1890; y 1872 porque es el año en que fue trasladada la estatua frente al Palacio de la Exposicicón. 
144 De izquierda a derecha, las escenas posiblemente sean: desembarco en Guanahaní, posesión de las tierras descubiertas, 
y Colón ante los Reyes Católicos en Barcelona.
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al consignar, en italiano, que “con el descubrimiento de un nuevo mundo Colón no 
conquistó pueblos, sino que venciendo al Medioevo hizo nacer una nueva civilidad”145. Y 
para completar el discurso, se agrega el contenido religioso en la medalla de la derecha: 
“los conquistadores [derraman] la sangre de las gentes por la gloria propia, [mientras que] 
los redentores como Cristóbal Colón mueren en la cruz o en la paja”146. Esta expresión 
hace referencia a la manera en que murió y nació Cristo, respectivamente, significando la 
alusión a la “paja”, en este contexto, el morir en pobreza tras arriesgarlo todo en una 
empresa digna.
Sin embargo, retiradas luego las escaleras y las representaciones históricas, quedó un 
personaje cuyas referencias a un momento dado son de carácter simbólico, e incluso él está 
acompañado de una alegoría antes que de un personaje real, y es que, a la inversa de lo que 
se podría interpretar, Colón no es un personaje que llame a admiración por su persona 
misma, sino por lo que él significa. En resumen, la presencia de la imagen de Colón no ha 
influido en el carácter factual del conjunto en cuanto a eventos precisos y fechados, sino 
que, todo lo contrario, son los elementos didácticos, emblemáticos y alegóricos los que han 
influido en él, y lo han convertido en un símbolo ciudadano.  
                                                          
145 En original: Colla scoperta di un nuovo mondo Colombo non conquistò popoli ma vincendo il Medio Evo fece nascere 
una nuova civiltà.
146 En original: I conquistatori [ilegible] la sangue delle genti per i propia gloria i redentori come Cristoforo Colombo 
muoiono sulla croce o sulla paglia. 
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2.4 Cuarta Sección: Colofón   
2.4.1 Primera parte (sobre el Cristóbal Colón y Poseidón de 1857)
Ya se ha mencionado en su debido momento que en 1857, junto a las estatuas de 
dioses griegos, Felipe Barreda le compró al marmolista Canevaro otras dos estatuas, un 
Cristóbal Colón [fig. 190] y un Poseidón [fig. 191], que colocó en los machones frente a la
Alameda de los Descalzos [fig. 189]. Ninguna de las dos son obras de grandes méritos
artísticos, al igual que no lo son los dioses griegos. El Colón expone una factura de cierta 
tosquedad que no termina por agradar, y está tomado de una tipología muy difundida en 
que lo muestra parado, con una mano apoyada en un globo terráqueo y con la otra 
sosteniendo una carta de navegación enrollada. El Poseidón, está tomado del mismo 
Poseidón de Milos [fig. 11] que utilizó Piscis, pero esta vez con una afectación al borde del 
amaneramiento, expresada en la mano izquierda que se apoya con el dorso, en vez de la 
palma, en su cadera. Su tridente está roto actualmente.
Lo realmente interesante de estas dos esculturas, y que es la razón por la que se 
decidió desarrollarlas acá, es que demuestran que no hubo aletoriedad en su selección. A 
primera apariencia, están desligadas entre sí, pues ¿qué tenía que ver Colón con un dios 
griego? Pero la respuesta ahora es evidente tras el análisis del Cristóbal Colón de 1852-
1860, al punto que el cruce de información es casi íntimo: ciencia vs. superstición. Y no 
sólo ello, sino que demuestra sobretodo que los componentes iconográficos eran de uso 
común. El globo terráqueo de los relieves de la base de la Alameda Nueva [fig. 166], está 
reproducido en el Colón de 1857; y el telescopio es suplantado por la carta de navegación 
en sus manos. El Poseidón no tenía necesidad de incorporar nuevos atributos iconográficos 
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pues portaba con los suficientes: un tridente y un delfín para su simple reconocimiento.
Además, al ser colocados de manera antitética, la interacción entre ambos contenidos es 
obligatoria, al igual que sucedió entre el Zeus y el Cronos. Y también igual que con estos, 
están dando paso a la Alameda de los Descalzos. Luego, las caras de los machones que dan 
hacia el puente, tuvieron sus respectivos mascarones de fierro importados de Inglaterra, 
según lo describe el mismo Barreda, en El Peruano del 5 de diciembre de 1857, p. 211,
representando rostros de leones, probablemente con la misma connotación religiosa que en 
el Colón de 1860. 
En otras palabras, fueron siete los dioses comprados por Barreda en 1857, pero de 
todos ellos, fue específicamente el Poseidón el que se colocó frente al Colón, lo cual, 
redundando, no fue casual, y generó dos grupos distintos pero complementarios: es 
sorprendente apreciar de ese modo, que todo este espacio público condensó todos los 
valores republicanos que se qusieron exaltar en su momento: ciencia frente al dios de los 
mares (superstición), laboriosidad y religiosidad. Todo como un solo mensaje moralizador. 
El problema ahora es qué tanto efecto tuvo ello en las décadas posteriores.
2.4.2 Segunda parte (sobre la estatuaria de 1860 a 1879)
Entrada la década de 1860, Chorrillos y el Cementerio Presbítero Matías Maestro 
estaban comenzando a importar grandes cantidades de esculturas. El primero sufrió lo peor 
de la Guerra del Pacífico, mientras que el segundo mantiene aún gran parte de su 
patrimonio (aunque sigue sufriendo los estragos del hurto), conformándose como una 
pequeña ciudadela escultórica. Y en lo referente a Lima, la presencia de estatuas no cejará. 
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El molino de Santa Clara, con sus figuras alegóricas y de personajes históricos es el primer 
gran esfuerzo público no-estatal, por parte del italiano Luis Josué Rainuzzo. Son obras del 
escultor Casoni; y en 1865, ya estaban colocadas todas en su fachada147; y para el mismo 
año, la Plaza Mayor ostentó dos series alegóricas: dentro del perímetro octogonal de las 
verjas que rodean la pileta, aparecen los Cuatro continentes148, tomadas directamente de la 
Iconologia de Cesare Ripa. Fueron obras estereotipadas, que aparecen en distintos puntos 
del mundo: en Chile en la Plaza Benjamín Vicuña Mackenna de Angol; en el Botannical 
Gardens de Cunningham House y de Townend House, Nueva Zelanda; y por una fotografía 
se sabe que América, al menos, estuvo en la casa de la señora de Elisa Belgrano de Tello, 
en Miraflores, con fecha desconocida de adquisición y paradero actual desconocido149. No 
sorprendería que aparezcan las estatuas en otras latitudes. Y fuera del perímetro de la verja 
de la pileta, ordenadas cardinalmente, se apreciaban las estatuas de las Cuatro 
Estaciones150. Lo interesante de estas últimas es que han perdido su a-temporalidad, pues 
                                                          
147 En el cuerpo superior de la fachada estaban Miguel de Cervantes, Alejandro Volta, Andrea Doria, Rafael 
Sanzio, Dante Alighieri, Miguel Ángel, Nicolás Maquiavelo, Víctor Alfieri y Galileo Galilei; y en el cuerpo 
inferior, Víctor Manuel II, Marco Polo, Diógenes, Cavour, Cristóbal Colón, y cuatro alegorías, de la cual se 
conoce una que es la Justicia, lo que sugiere que pudieron ser las cuatro virtudes cardinales. De las 
dieciocho, sólo quedan once: Miguel Ángel, Galileo, Dante y Rafael (cuatro) están en la Biblioteca Nacional 
del Perú (sede de la Avenida Abancay); Víctor Manuel II, Diógenes, Cavour y Nicolás Maquiavelo (cuatro) 
están en el Museo Italiano; Miguel de Cervantes y Víctor Alfieri (dos) en el Museo Pedro de Osma; y la 
Justicia (uno) en la Plaza del Cercado de Lima. Últimamente, como ya se ha señalado, se ha podido saber
que el Cristóbal Colón de la Casa Facalá de Trujillo perteneció al Molino de Santa Clara, y por la factura es 
posible.
148 Estas estatuas pasaron en 1898 a llenar las hornacinas vacías del fachada principal del Palacio de la 
Exposición, con motivo de la inauguración de la Avenida 9 de Diciembre (hoy Paseo Colón), luego en algún 
momento, sólo África y Asia pasaron a las hornacinas de la puerta actual de ingreso del Palacio (hoy Museo 
de Arte de Lima), y Europa y América pasaron a la Plaza del Cercado de Lima. Hace unos años atrás, 
América se cayó y quebró, pero fue afortunadamente resguardada por una vecina de la Plaza, y gracias a una 
oportuna, aunque tardía, difusión del acto en los medios, ha sido actualmente repuesta y restaurada.
149 La fotografía aparece en Avilés (1922).
150 Por el mismo motivo de los Cuatro Continentes, en 1898 fueron trasladadas a su ubicación actual en el 
Paseo Colón. La estatua del Invierno, fue atropellada y repuesta igualmente hace unos pocos años restaurada 
en la pierna izquierda.
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pertenecen a una propuesta “realista”: en vez de túnicas se aprecian un cinturón, un saco y 
ropa de campo. 
El mismo año, 1865, es la fecha que se constata en la placa de la columna del Valle 
de Osne con el Ángel de la Resurrección, frente el Cementerio Presbítero, originalmente de 
Hippolyte Moreau. Se menciona en el texto de Castrillón (1991) que pertenece a las 
esculturas de factura industrial y seriada; y efectivamente aparecen en los catálogos del 
Valle de Osne.  En los años siguientes, se podría referir que hubo un vacío de escultura 
pública hasta 1874 con la inauguración de la Columna rostral al Combate Dos de Mayo, 
pero según los inventarios de la Exposición Nacional de 1872, publicados el viernes 21 de 
abril de 1876 y el sábado 29 de diciembre de 1877 (con algunas correcciones) en El 
Peruano, páginas 103-104 y 493, respectivamente, se pueden contar alrededor de noventa 
esculturas entre bronces, mármoles y cerámicas, tanto importadas como nacionales (pues 
además hubo un concurso de esculturas, como se puede leer en el Catálogo de la 
Exposición Nacional de 1872, escrito por Francisco A. Fuentes en 1872). Existen en la 
Biblioteca Nacional del Perú, fotos originales y algunas copias que dan constancia de tal 
profusión escultórica. Lamentablemente, durante la Guerra del Pacífico el Parque de la 
Exposición fue utilizado de cuartel del ejército chileno, desapareciendo la totalidad de las 
esculturas, pues las pocas de bronce que quedan, tampoco pueden relacionárselas con 
dicho espacio: con respecto a la escultura-farol de las Tres Gracias de bronce que antes 
estaba frente a la Iglesia de la Merced, y ahora al inicio de la Avenida Nicolás de Piérola a 
partir de 1915, se sabe por fotografías del siglo XIX, que originalmente estuvo en el patio 
de ingreso del Teatro Principal. Luego, sobre la también escultura de bronce conocida 
como Ninfas que estaba en el cruce de Paseo Colón con la Avenida Garcilaso de la Vega (y 
239
ahora al parecer en el club campestre El Pueblo de Chosica, con la canasta de flores 
perdida), no hay todavía documentación segura de su origenes151, y es sabido que Leguía 
importó varias esculturas del Valle de Osne durante su primer gobierno, como lo son el 
Tigre, la Leona152 y dos Águilas (según el nombre de los catálogos)153 de la portada del 
Parque Zoológico del Parque de la Exposición (y ahora en el Paseo de Nuestros Héroes 
Navales)154. Incluso ni siquiera la pileta del Neptuno de bronce155, junto a los tritones y 
delfines, detrás de lo que ahora es el Centro de Estudios Histórico-Militares, pertenece a 
1872, pues en un inventario realizado en 1884 por una Sociedad Administradora de la 
Exposición, encabezada por N. L. Bryce156, se registra su desaparición explícitamente157, 
siendo la instalación final de la de ahora 1904, y habiéndosela presentado previamente en 
el pabellón peruano de la Exposición Universal de París de 1900.
De ese modo, aparentemente, los discursos ideológicos que se han expuesto de 
1852 a 1860, tan coherentes en su lógica interna, van aligerándose con el pasar de los años
en relación a laa estatuaria, y un argumento a favor de esta impresión es que se hayan 
elegido alegorías standard para la Plaza de Armas, sin aparentemente mayores 
                                                          
151 Tampoco se sabe nada de las cuatro estatuas de mármol que flanqueaban el Quiosco de las Palmeras, y 
que incluso se mantuvieron hasta un tiempo posterior a la colocación de la Fuente China en su lugar; pero 
ahora han desaparecido, ojalá que al menos en algún almacén de la Municipalidad Metropolitana de Lima. La 
estatua de bronce El Ensueño del Valle de Osne frente al Pabellón Morisco también está desaparecida, pues 
la que se halla en el renovado Teatro Municipal es una copia de resina y fibra de vidrio. Y por último, el Niño 
con cisne que Castrillón menciona y se aprecia en las fotografías del Parque Zoológico, tampoco está habido, 
y menos ha dejado rastro alguno de su origen.
152 Estos dos del escultor animalista Henri Alfred Jacquemart (1824-1896).
153 Obras del también escultor animalista Charles Valton (1851-1918).
154 También, adosados a la portada, hubo cabezas en bronce de elefantes y de leones a cada lado de la 
portada. Se sabe sólo de la existencia de un elefante con la trompa rota en una colección particular. Y 
pasando la portada del Zoológico, frente al restaurante, hubo dos esculturas de mármol, una Leda y Cisne y 
una Psique, ambas tomadas del Wrest Park Gardens, de Inglaterra. Ahora se encuentran en la Plaza del 
Cercado de Lima, junto a América y Europa.
155 Del escultor Gabriel Vital-Dubray.
156 El ejemplar se halla en la Biblioteca Nacional del Perú.
157 Un estudio que se ha concentrado delicadamente en el tema de los hurtos de la ocupación chilena, y que 
ha tratado el tema del Neptuno, es Orellana (2011).
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contenidos158, aunque una fuerte nota de novedad hizo que las alegorías estacionales 
aparecieran más de una vez en Lima159. Luego, la columna al Dos de Mayo puede ser un 
peso de equilibrio por su contenido patriótico ante la estandarización de las anteriores 
estatuas; y en ese sentido, un estudio más profundo de lo que hubo en el Parque de la 
Exposición dará luces acerca de si hubo intereses en proponer nuevos programas 
iconográficos de la talla de la década de 1850. Y es que en realidad, la misma Exposición 
Nacional de 1872 fue la expresión grandilocuente del interés por la “instrucción cívica”160. 
Pero por lo pronto, sin contar lo anterior, queda la impresión de que hubo una fuerte 
caracterización de no poder concretar proyectos escultóricos a gran escala, y pueden 
aducirse varias razones que van desde la voluntad política a lo pecuniario. Y si se recuerda 
que las esculturas de la década de 1850 demoraron 8 años aproximadamente en realizarse, 
queda de conclusión que para un esfuerzo escultórico grande, se necesitaba de una o unas 
voluntades políticas muy decididas. Y con ello se vuelve a la necesidad de revisar lo que 
hubo en el Parque de la Exposición, pues fue el proyecto público más ambicioso de Lima 
en todo sentido.  
Así, el período 1860-1879 queda pendiente. Pero en referencia, ahora, directamente 
a las ideas que se han ido desarrollando durante todo el presente estudio, estoy convencido
que en tal período no desaparecieron, sino todo lo contrario, se volvieron de uso común. 
                                                          
158 Sin embargo, en Aghulon (1994), se señala que la tipología de estatuas alegóricas alrededor de una fuente 
eran síntomas de modernidad, lo que significaría que la decisión de instalar ahí tales estatuas no fue gratuito.
159 Se mencionan en los inventarios citados del Palacio de la Exposición y reaparecen antes de la Guerra del 
Pacífico en la Quinta Heeren. También fuera de Lima se hacen presentes: en Trujilllo, en la Casa Hoyle y 
Moreno, están los murales de la fachada con las cuatro estaciones (las de la Plazuela El Recreo son copias en 
alabastro de ellas); y entrado ya el siglo XX, se conoce por fotografías de un grupo más en la Bajada Balta de 
Miraflores, ahora en el ingreso a su Municipalidad. 
160 Luces al respecto son el libro República con ciudadanos: los artesanos de Lima, 1821-1879 de Iñigo 
García-Bryce Weinstein del 2008, y El Perú en la vitrina: el progreso material del Perú a través de las 
Exposiciones (1851-1893) de Leticia Quiñones Tinoco del 2007.
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Dieciséis años después de ser colocado el Colón en la Alameda Nueva, el 9 de diciembre 
de 1876, en el Palacio de la Exposición, se conformó una comisión de recibimiento para la 
adquisición de un busto de mármol de Cristóbal Colón del escultor Pietro della Vedova
[figs. 192 y 193, ver pie de página]161. De ese modo, se juntaron dos hechos en una sola 
ceremonia: el aniversario de la Batalla de Ayacucho (9 de diciembre), y una rememoración 
al descubrimiento de América. Según la recopilación de la que dio cuenta El Comercio en 
su edición matutina del lunes 11 de diciembre, página 1, cuando el Ministro de Italia tomó 
la palabra, puso en relieve la unión de estos dos acontecimientos y la sintetizó de la 
siguiente manera:
Que Colon y Ayacucho signifiquen siempre concordia, afecto, emulación de 
laboriosidad civil (fuente inagotable de bien para todos) entre los descendientes del 
descubridor de América y los hijos de aquellos valientes, que, por medio de la 
independencia, llamandola á nueva vida, la hicieron capaz de representar en el 
mundo de las naciones el importante papel á que Dios la destinó.
Inmediatamente después, el Alcalde del Concejo Provincial, Manuel Candamo 
Iriarte, hace eco del anterior discurso, y confirma con ese día, por la fecha que se 
conmemora y por el motivo que los reúne en el Palacio de la Exposición, como “el ingreso 
[del Perú] al seno de la civilización cristiana, y su aparición en el mundo como nación 
independiente y soberana”; y al pronunciar su agradecimiento sobre la colonia italiana, 
señala afectuosamente “el noble ejemplo que ofrece con sus hábitos de trabajo, de 
economía, de moralidad y con el ejercicio de todas las virtudes, del hombre y del 
                                                          
161 El busto ya aparecía mencionado en el concurso de esculturas, en Fuentes (1872), por lo que la ceremonia 
se debió referir a la oficialización de que el busto quedase en el Palacio. Agradezco el dato proporcionado de 
la existencia de esta ceremonia, a Ricardo La Torre Silva, quien lo halló dentro del marco de sus estudios 
sobre Antonio Raimondi, ya que él fue uno de los miembros de la comisión encargada del recibimiento del 
busto, junto también a Ulderico Tenderini. Lamentablemente, el busto se ha perdido por los estragos de la 
Guerra del Pacífico, pero si se observa la versión anterior que realizó para el Palazzo Reale de Turín, que aún 
resguarda y que data de 1866, se puede apreciar que es similarísimo al busto del Parque Forestal de Santiago 
de Chile, al punto que no tengo dudas de que es el que el busto de Colón proveniente de Lima que Orellana 
(2011, p. 208) ha documentado para la fecha de diciembre de 1882.
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ciudadano; el impulso dado al estudio de las ciencias por sus eminentes sabios; el haber 
vivido entre nosotros al amparo de nuestras leyes y de nuestro afecto […]”, etc. 
De ese modo, tanto el Alcalde como el Ministro italiano se expresan 
simétricamente en sus respectivas lecturas acerca de las bondades de la laboriosidad, el 
civismo, el cristianismo, la moralidad y, por último, por parte del Alcalde, la ciencia. Los 
términos se los ha encontrado ya asociados en las estatuas de 1850 estudiadas, y el hecho 
de que nuevamente en 1876 se los encuentre relacionados a la inauguración de una estatua, 
pone en evidencia que se han convertido ya en lugares comunes. La convicción con que se 
yuxtaponen sin necesidad de detenerse en una explicación de cada una de ellos, da cuenta
de un ideal ciudadano y nacionalista generalizado; un ideal que si bien no necesariamente 
nació en la década de 1850, al menos sí supo concretizarse en una propuesta artística 
específica, como lo es la escultura pública, y que luego se mantuvo como una ambición 
constante.
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Conclusiones
3.1 En cuanto a lo formalista
1) El desarrollo de la escultura italiana, en cuanto a lo que compete para el 
escenario limeño, sigue una línea de suplantación de los dogmas neoclásicos hacia un 
ideario más flexible y hasta ecléctico. El punto canoviano más áspero fue el de la negativa 
a vestir a su Napoleón como Ares según la usanza militar francesa, y para llegar a un Simón 
Bolivar representado con su correspondiente uniforme tuvieron que converger una serie de 
variables diversas. Por un lado, debido a la muerte de Canova en 1822, el vacío dejado por 
él fue llenado por la presencia de Thorwaldsen, de cuyo taller, paradójicamente, surgió por 
parte de Pietro Tenerani, la principal reacción hacia la lectura “arqueológica” del 
Neoclasicismo, denominada Purismo. La importancia del movimiento fue que logró influir 
incluso en los representantes de la línea canoviana personificada por Adamo Tadolini. Y 
por otro lado, el cambio vino influenciado gracias al hecho de que ya para las primeras 
décadas del siglo XIX, y mientras Canova aún seguía vivo, Lorenzo Bartolini comenzaba a 
introducir una vuelta al naturalismo toscano del Quattrocento, lo que se suma 
paralelamente a la influencia francesa de Ingres y a la actividad espiritualista y 
reformadora de los Nazarenos que lograron proponer una ruptura con el Neoclasicismo.
Estos cambios en el gusto se ven reflejados, por supuesto, en la historiografía, que 
divide el período en Neoclasicismo, Purismo y Romanticismo; sin embargo, se ha visto 
que la relación entre los extremos siempre fue porosa, al punto que entrada la década de 
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1850, en la Alameda de los Descalzos aún es posible hallar interacciones entre el 
dogmatismo arqueologizante y las reformas primitivistas.    
2) La práctica importadora de la década de 1850, propuesta por el ministro 
José Manuel Tirado en su Memoria, fue entendida bajo un carácter programático tanto en 
el ambiente político como cultural, pues debió ser el motor para generar una autonomía 
suficiente en el Perú, y de ese modo fungió como el nexo que racionalizó la presencia de 
las esculturas italianas en suelo limeño. 
Las nuevas esculturas, fueron las primeras en invadir el espacio público en plazas y 
paseos, debiendo de ese modo haber generado un brusco cambio en la concepción misma 
del arte para Lima. En suma, debían de reflejar la cotidianidad misma de la ciudadanía y 
sus valores: el mármol y el bronce, exhaltaban una nueva época. Se ha visto, luego, que los 
resultados finales exponen distintas posturas escultóricas por parte de los varios artistas
que exportaron a Lima, siendo que si se compara la Alameda de los Descalzos con las 
estatuas de Bolívar y Colón, se pueden reconocer gustos enfrentados, e incluso lo mismo 
sucede si se comparan las últimas dos estatuas entre sí, y ello se puede extender a una 
comparación entre las estatuas y sus respectivas bases. El ambiente desenvuelto fue, por 
decir menos, ecléctico. Pero el mismo Ministro le dio coherencia a este ambiente al 
conducir la propuesta importadora hacia la instauración de un “buen gusto” en el ámbito 
estatuario, habiéndose entendido el concepto como una necesidad de homogeneización 
matizada con el principio retórico de correspondencia formal con respecto a lo 
representado. Y si bien para el caso de la Alameda de los Descalzos el Ministro se 
aventuró a proporcionar un lineamiento de lo que se esperaba por parte de los escultores
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(hay que recordar que su pedido fue el de estatuas de “tamaño regular y mediano mérito”),
cautelosamente sin embargo, supo concederle la capacidad y toda la responsabilidad de 
definir sobre asuntos de factura a las instituciones meritorias de dictaminar y juzgar sobre 
tales criterios. Estas instituciones fueron las academias de arte, y explícitamente se nombra 
a la Academia de Milán, aunque terminó siendo en práctica, al menos para el Bolívar, la 
Academia de San Lucas en Roma, dándose que, en efecto, hubiera una preocupación por 
ajustar las dos variables, lo formalista y lo representado.     
3) En la Alameda de los Descalzos, con respecto a la Serie del zodíaco, se ha 
visto que a excepción de Ferdinando Adrei, autor de Cáncer, a los otros seis escultores se 
los puede relacionar directa o indirectamente, con documentación o por la vía formalista, 
con el taller de Thorwaldsen, y que incluso sucede así con las estatuas anónimas. Esto 
propició un ambiente homogéneo, en tanto que las estatuas que resultan disonantes, como 
Piscis y Cáncer, lo son sólo tras un análisis de sus detalles. El hecho de que la mayoría de 
los escultores compartiera, en distintos grados, el mismo origen formativo, consiguió un 
resultado conservador en cuanto a la comprensión de los ideales estatuarios. Pero además, 
se ha propuesto que para que dicha homogeneización se dé, no bastó la sola influencia de 
Thorwaldsen, sino que debió haber un programador iconográfico asignado también para 
cuidar la unidad del conjunto en base a preceptos muy precisos: masculinidad, posturas 
paradas y desnudez. Sólo de ese modo se entendería el debido encausamiento de las 
diversas influencias tomadas por cada escultor hacia un conjunto equilibrado. Estas 
influencias se resumen, en líneas generales, en un cruce entre el Neoclasicismo y el 
Purismo; pero en mayor detalle, fueron desde tomar modelos en las esculturas clásicas 
(Piscis, Tauro, Virgo y Escorpio), para pasar luego por el Neoclasicismo italiano 
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thorwaldeseano (Capricornio) y por el francés (Acuario y Leo, por lo que se propuso que 
son del mismo autor, Antonio Bisetti), hasta llegar a los modelos de Pietro Tenerani 
(Géminis y Sagitario) y hasta el primitivismo bullente de la época (Aries, Libra y 
nuevamente Virgo). Cáncer, por el contrario, no revela un modelo definido.
Por último, se ha resaltado que fueron obras inteligentes y de soluciones ingeniosas 
las más de las veces, y que si bien por ello no merecen, en un sentido estricto, la 
descripción de ser de “mediano mérito” como lo estipuló el ministro Tirado, es evidente 
que al compararse con el Bolívar y el Colón, el pedido en Roma fue seguido con fidelidad.
4) La Serie de seis dioses griegos, de la portada de la Alameda de los 
Descalzos, en cambio, son obras estereotipas que acusan serios problemas de factura, como 
el tener que enfrentarse a un bloque de mármol de reducidas dimensiones con soluciones 
no del todo satisfactorias. Pero lo importante es su unidad de conjunto. El juego resultante 
es un efecto de espejo, en donde las tres estatuas de un lado se asemejan en sus poses a las 
otras tres estatuas del lado opuesto, pero en un sentido inverso. Este recurso se ha 
ejecutado para acompañar el acto de ingresar por parte del visitante a la Alameda de los 
Descalzos, y esto se revela en que las estatuas de Zeus y Cronos están colocadas 
antitéticamente justo en los pilares de la puerta, como “permitiendo” que el visitante entre.
Asimismo, tal disposición de las estatuas sigue el semicírculo que forman las verjas en la 
entrada, lo que ha permitido que a ésta se la interpretase en el mismo sentido de reforzar el 
acto de ingreso a la Alameda de los Descalzos, en analogía incluso con los “brazos” de la 
plaza de San Pedro en Roma. 
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Ahora bien, en tanto que esta serie fue pensada durante el gobierno de Castilla, se
puede comprender en parte la factura pobre en razón de ser un proyecto apresurado, pero 
es rescatable que se haya buscado una forma de conexión con el interior de la Alameda de 
los Descalzos en este efecto de espejo en intrínseca relación con la composición 
semicircular de la portada, evitando así una impresión discordante en el espacio público 
como conjunto.       
5) La Estatua ecuestre de Simón Bolívar de Adamo Tadlini, cargó con toda 
una problemática de representación que se había ido concatenando desde siglos atrás. La 
estatua ecuestre del Marco Aurelio marcó la tipología, y Leonardo Da Vinci la complejizó 
al tratar de encabritar a su caballo sin jinete; pero para cuando por fin Pietro Tacca hubo 
dado solución al encabritamiento del caballo con jinete, apareció la cuestión de cómo 
integrar efectivamente a los dos protagonistas del conjunto, y al mismo tiempo respetar la 
condición de bulto redondo, o sea de múltiples vistas, de la obra. La solución de Tadolini 
fue generar un contrapunto entre ellos, pues el contrapposto de cada uno, en direcciones 
opuestas, los unió rítmicamente, resultando que las vistas principales de la derecha y de la 
izquierda no quedan desprotegidas ante el movimiento del observador. Asimismo, el 
Purismo de Tadolini coordinó felizmente con las exigencias gubernamentales del Perú, al 
representarse a Bolívar en todo detalle con su respectivo uniforme.  
Pero mientras Tadolini asumía toda una tradición de experimentaciones, Filippo 
Gnaccarinni la evadía en sus relieves de la base. Es interesante apreciar que mientras el 
naturalismo del Quattrocento y del Purismo iba asentándose cada vez más, Gnaccarinni se 
desenvolvió casi de manera inversa. Al concentrarse en los murales de Rafael en las 
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Estancias del Borgo, como una sorpresiva filtración primitivista, interpretó sus modelos 
sólo en el ámbito composicional, rehusándose a la representación diferenciada entre los 
personajes de sus relieves. Esta selección le propició para el caso del relieve de la Batalla 
de Junín, una lectura fluida, pero para el de la Batalla de Ayacucho, una distribución de 
personajes y objetos, tendenciosa al desorden. 
6) Salvatore Revelli, debido a su formación y desenvolvimiento progresivo en 
el Purismo, nunca fue realmente un autor neoclásico en sentido estricto, por lo cual Franco 
Sborgi lo ha calificado como abierto al Romanticismo. A ello, se ha visto además que fue 
un autor dotado para asimilar los distintos lenguajes que su época le ofrecía, sabiendo 
adoptar retóricamente la forma a la exigencia temática. En ese sentido, se ha observado que 
en la comparación de la Estatua conmemorativa a Cristóbal Colón, Revelli empleó dos 
maneras de representación: una verista para Colón, y otra idealizada, aunque siempre 
dentro del marco naturalista, para América. Luego, en la comparación con el Colón de 
Genova, se reveló que Revelli se preocupó en la concatenación de los personajes, al mismo 
tiempo que dio cuenta de una constante búsqueda para dinamizar la composición, aún 
cuando ella no lo exigiere por sí misma; es decir, que supo abrir mediante una diagonal 
rectora el equilibro triangular que por lo general es entendido como una composición 
cerrada.
La base, en cambio, de manos de Giuseppe Palombini expone a un autor del que no 
se esperó un gran desempeño. Y en efecto, las comparaciones sincrónicas hechas entre la 
base del Colón de Lima, con el de Génova y con los conjuntos funerarios de Bolonia, 
revelaron que Palombini supo adaptarse bajo las exigencias del programador iconográfico 
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sin resistencias. Esto se evidenció al observar que cuando la propuesta fue la de reproducir 
grutescos en Bolonia, el efecto visual resultó ser más lírico que en la base del Colón de 
Lima. Del mismo modo, se aprecia en la base de Lima, que el juego semántico y sintáctico 
dado en la fusión de los tablones con las olas en el relieve de la nave, obedece al 
planteamiento de los emblemas de Alciato, dictaminado, según se ha propuesto, por el 
programador iconográfico de la base de Génova, Michele Canzio. Sin embargo, algún 
mérito se le ha sabido reconocer a Palombini cuando no se halló bajo exigencias formales 
precisas, que es el de invadir todo el espacio posible de los paneles, generando tensiones 
entre el marco y los elementos iconográficos, consiguiendo así un efecto visual más 
compacto.     
7) Sintetizando, se puede exponer curiosamente una progresión en el cambio 
de gustos de la escultura italiana, según el arribo de las distintas estatuas. En 1857, las 
primeras en ser colocadas fueron las de la Serie de seis dioses griegos, que expone un 
Neoclasicismo trivializado y entrampado en sus propios dogmas, mientras que al año 
siguiente, las estatuas de la Serie del Zodíaco, dan cuenta de un punto de encuentro entre el 
Neoclasicismo y el Purismo. Luego, en 1859, con el Simón Bolívar se desenvuelve en su 
base un apresurado primitivismo conflictuado con el Neoclasicismo, mientras que la 
estatua sobre la base se establece dentro de un Purismo convencido. Y en 1860, en el 
Cristóbal Colón, están unidos los extremos de una época: la base expone el empleo que se 
le dio a muchos escultores como simples transportadores del diseño en el boceto al 
mármol; mientras que la estatua sobre la base da cuenta de un autor que formado dentro del 
Purismo, se lo coloca como cercanísimo al Romanticismo, si no dentro de él. Con sus 
vicios y virtudes, las tres etapas historiográficas están expresadas en Lima.
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8) Finalmente, la oposición cualitativa entre el Cristóbal Colón y los relieves 
de su base, evidencia que hubo una jerarquización entre los distintos espacios de 
representación, es decir, que se siguió una fórmula simple en que los relieves no podían ser 
mejores que la estatua sobre la base, lo que se sujeta al hecho de que para ella se eligió a 
un intagliatore-scalpellino antes que a un “escultor”. Igualmente, en el caso del Simón 
Bolívar y los relieves de su base, es llamativo apreciar los resultados bajo la aplicación de 
la fórmula retórica, para lo cual hay que tener en cuenta que el Estado peruano no había 
contemplado la contratación de dos escultores de cierto renombre, dado que la selección de 
Gnaccarinni fue propuesta por parte de los jueces de la Academia de San Lucas. De ese 
modo, resulta esclarecedor que la diferencia cualitativa entre el Bolívar y su base, se puede 
explicar en tanto hubiera una idea de carácter retórica detrás, que fue la de ajustar no sólo 
lo formalista a lo representado, sino también al espacio donde se da la representación. 
Interesante es que con mayor énfasis se puede decir lo mismo de la diferencia entre las 
estatuas de la portada de la Alameda de los Descalzos y la serie zodiacal: las de la entrada 
no debían de opacar a las de adentro. Y en vista de que las estatuas de dioses griegos 
fueron pensadas durante el gobierno de Castilla, la diferenciación cualitativa da cuenta de
que la fórmula retórica expuesta fue una idea generalizada.     
   
3.2 En cuanto a lo iconográfico
9) Como se ha dicho en el punto dos de las conclusiones, la práctica 
importadora de la década de 1850, racionalizó la presencia de las esculturas italianas en 
suelo limeño; y el concepto utilizado en el ámbito formalista fue el del “buen gusto”, el 
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cual se yuxtapuso al del “genio de las Naciones” como el factor innovador y creativo que 
debió impulsar las importaciones materiales hacia la autonomía suficiente del Perú. Se ha 
visto también que el mecanismo para lograr ello, ha conferido a este “genio de las 
Naciones” el aspecto ético de la práctica importadora, por lo que se apoyó en las virtudes, 
que podrían denominarse como republicanas, de la laboriosidad, la religión y la ciencia. 
Los planteamientos se encuentran tanto en la Memoria del ministro Tirado, como en el 
Mensaje del presidente Echenique. Todo esto, finalmente, se entendió como una necesidad 
por impulsar el civismo, que se ha denominado “instrucción cívica”.
Y en sus debidos momentos, o sea durante los dos gobiernos de Echenique y 
Castilla, se ha demostrado que el gobierno peruano tuvo conciencia de los programas 
iconográficos que se estaban encargando a Italia; y si bien el Cristóbal Colón no dejó 
documentación pertinente, ocasionando que el citado comentario de Alizieri generara una 
confrontación al momento de coprenderse el papel del personaje de la india entre Italia y el 
Perú, sus contenidos fueron evaluados estrictamente según las propuestas nacionalistas 
peruanas, descubriéndose que el discurso moralista estuvo siempre acompañándolo durante 
todo el período de pre-guerra (hasta 1879).
10) El lugar donde se consideró como óptimo para el desenvolvimiento de la 
“instrucción cívica” a través de la estatuaria, fue el espacio público. Se ha visto, luego, que 
si bien la colocación de estatuas demandó en el caso exclusivo de la Alameda de los 
Descalzos una reforma integral de su aspecto, la renovación real se dio más bien en el 
nuevo carácter cívico, de contenidos éticos, que se le profirió a tales espacios, 
resolviéndose la relación entre las estatuas y sus espacios como consustancial. De ese 
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modo, el concepto de “embellecer” un espacio público no se comprendió sólo en su sentido 
epidérmico, sino también en base a una reforma moralista.
Asimismo, se ha puesto en relieve que los espacios seleccionados no fueron 
arbitrarios. Durante el gobierno de Echenique la relación del Bolívar con la plaza del 
Congreso se podía explicar fácilmente, como también sucede con el Colón en la Plazuela 
de Santa Ana, que fue el punto de mayor población de la colonia italiana; pero el problema 
se presentó al querer relacionar las estatuas de los meses con la Alameda de los Descalzos. 
El gobierno de Castilla afortunadamente aclaró la incógnita al cambiar el destino del Colón
hacia la Alameda Nueva, revelando que su selección se dio en razón a que este paseo, y el 
de los Descalzos, habían sido ya previamente renovados por la administración borbónica 
en un sentido estrictamente secular. Así, tales lugares portaban ya por sí mismos con un 
contenido civil, dándose que la instalación de estatuas dentro de ellos, con contenidos 
moralizantes, fácilmente pudiera redireccionar ese civismo colonial restringido hacia 
intereses republicanos más amplios.      
11) La Serie del zodíaco presenta todavía una dificultad para su lectura, que es 
el desorden en que se hallan sus signos y por lo tanto sus temáticas. Pero tras reordenarlas, 
de ese modo, siendo los meses del año, lo que representan las estatuas son las labores 
agrícolas del mismo según los libros de horas y calendarios medievales. Se descubrió, 
entonces, que las labores habían sido adaptadas al sistema estacional peruano, siendo el 
mecanismo de adaptación el hacer que las labores salten siete casillas más alla de lo que 
plantea la distribución europea. Asimismo, se propuso que el modelo seguido fue la 
Fontana Maggiore de Perugia, debido a que su autor, Nicola Pisano, fue considerado por 
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los medievalistas como uno de los puntos de partida a seguir para la “purificación” del arte.
Sin embargo, se debió acudir en algunos casos a fuentes distintas como el clasicismo
francés en unión a modelos griegos (Aries y Tauro) y al Quattrocento (Libra); pero la 
presencia de la temática de la “Recolección de higos” (Géminis) y la aparición en conjunto 
de las labores del arado y la siembra (Cáncer), aseveraron el modelo propuesto. A esto se 
sumó una descoordinación entre la temática y el signo en dos casos puntuales: Leo y 
Capricornio. Respectivamente, representan a la “Festividad de los Mayos” y al sacrificio 
del cerdo, cuando según sus signos debió ser al revés. Este error condujo a proponer que 
ambas estatuas pertenecien al mismo autor, Antonio Bisetti, lo cual se sustentó en la 
lectura de sus atributos, que responden a propuestas arqueologizantes de la línea 
thorwaldseana.
Superado el reconocimiento de cada temática escultórica de la Serie del zodíaco, lo 
que fue resumido en el Cuadro tecero, el siguiente paso fue su interpretación. Debido a su 
contenido agrícola, se lo relacionó con las propuestas de Echenique de reforzar las políticas 
de impulsión de este sector económico, pero no entendido de manera directa y superficial, 
sino en tanto lo que implicaban moralmente, o sea en un sentido abstracto, que es la 
laboriosidad como virtud civil. Además, la temática de Virgo en relación indivisible con la 
de Libra, que son respectivamente el anuncio de la primavera, e inicio de ella, es expresada
con símbolos marianos, o sea el libro y las flores de lis abiertas y en capullo, creándose así 
una analogía entre el fin del invierno y el inicio de la primavera con el binomio cristiano de 
la muerte y la resurrección. De ese modo, se aportaba con la religiosidad como una 
segunda virtud ciudadana. La connotación apocalíptica está implícita, pero es claro que lo 
que se estaba impulsando era el buen accionar durante la vida.    
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12) No deja de atraer la capacidad del posterior gobierno de Castilla, a través de 
Felipe Barreda, por haber encontrado la forma de no romper la unidad del mensaje de la 
Alameda de los Descalzos, tanto formal como iconográficamente, al introducir una 
segunda serie estatuaria. Se ha demostrado que la Serie de seis dioses griegos, a través del 
efecto de espejo propuesto, sirvió de preludio para la Serie del zodíaco, al presentar las 
riquezas de la tierra en los términos de su Belleza y su Inmarsecibilidad (Flora y Hebe), y 
de la Flora y Fauna (Ceres y Diana), para lo cual se cerró el conjunto al colocar a Zeus
como el que rige sobre tales riquezas, pero confrontado con Cronos, quien dio la pauta de 
lo efímero y la caducidad. La idea se enlaza con la Serie del zodíaco en tanto que si la 
portada expone los atributos pasajeros de la naturaleza, el paseo de la Alameda de los 
Descalzos, expone el uso correcto y aprovechable de ellos mientras durasen. La relación a 
nivel religioso se da en el concepto de la vanitas.   
13) En la Estatua ecuestre de Simón Bolívar, el primer punto al que se enfrentó 
el presente estudio, fue a la identificación de los modelos seguidos para la configuración 
del rostro de Bolívar, puesto que la carta del ministro Tirado a Bartolomé Herrera señalaba 
explícitamente el haber enviado dos retratos, uno de perfil y otro de frente. La comparación 
de las facciones llevó a concluir que para la sección del rostro desde la nariz hacia arriba, 
el modelo de perfil hubo sido un derivado del retrato del doctor Roulin; mientras que de la 
boca para abajo, sumado al lóbulo de la oreja, se empleó un modelo derivado de las 
pinturas de Gil de Castro, como por ejemplo el grabado de Gottschick. El resultado fue un 
Bolívar que emana seguridad y control de su entorno. 
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En cuanto a su interpretación, ésta va de la mano con la lectura de la base. Se ha 
visto que en ella, la ausencia de identificación del bando ganador en ambas batallas, se da 
en función de que la estatua misma de Bolívar signifique la victoria republicana. Ésta es 
expresada en el sentido de una conquista del orden y la paz, pero entendida bajo términos 
civiles, en el acto mismo de que Bolívar esté saludando al pueblo y teniendo su espada 
envainada. En el caso opuesto fue señalado el Simón Bolívar de Tenerani, con la 
constitución en una mano y la espada desenvainada en la otra. Asimismo, se compararon 
los dos proyectos de 1825 y 1852, identificando que la gran diferencia fue que en el 
segundo no hubo intención alguna de propaganda de la figura de Bolívar, sino la de
entenderlo simbólicamente. De ese modo, se lo figuró como renovación política tras las 
convulsiones recientes de las guerras civiles. 
Fue especialmente comprendido así durante el gobierno de Echenique por sus 
constantes referencias a que su gobierno representaba un nuevo estado de orden sustentado 
en las elecciones generales de 1851; y también se lo comprendió como renovación política 
durante el gobierno de Castilla, quien provocó y enfrentó dos guerras civiles. La primera, 
de Echenique-Castilla, que estuvo bajo la impronta de recuperar el orden de las manos de 
la corrupción, y la segunda, de Castilla-Vivanco, que tuvo por parte de Castilla el deber de 
defender este “orden” (constitucional) alcanzado. Para ello, se tomó en cuenta las fechas: 
el proyecto del Bolívar se retomó el 30 de marzo de 1857, que como se señaló, fue uno de 
los momentos más complicados de la guerra civil, entre el sitio y el ataque de Vivanco al 
Callao, por lo que la contemplación de darle continuidad a una obra escultórica, en medio 
de tales tensiones, cobra especial importancia. Está claro que el Simón Bolivar de Tadolini 
es el ejemplo por antonomasia del mensaje civil de las estatuas de la década de 1850.  
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14) En la Estatua conmemorativa a Cristóbal Colón, fue una preocupación la 
identificación de “la india”. El problema residía en que si bien se la reconocía como la 
alegoría de América, su calidad de indígena afectaba la interpretación del conjunto hacia la 
imagen de un Estado peruano “proteccionista”; sin embargo, se ha visto que las políticas 
gubernamentales hacia el indígena de tal década fueron inexistentes; y que la interacción 
del análisis formalista con el iconográfico, concluyó en que “la india” fue tratada no como 
un personaje identificable, sino como una alegoría. Luego, el problema de los contrastes 
expuestos entre América y Colón, expresados en la vestimenta y las posturas, condujeron a 
identificar el meollo del problema que es el mensaje “civilizador”. Pero nuevamente, se 
debió ejercer un control de criterios al evaluar hacia quién se dirigió la empresa 
civilizadora, quedando que fue un mensaje dirigido exclusivamente a la población criolla,
cuya calidad ciudadana nunca fue puesta en duda.
Pero el discurso del Colón se sustenta en el estudio de los emblemas de Alciato 
aplicados para la conformación de los relieves de la base, el cual dio cuenta del carácter 
moralizador con que se entendió la empresa civilizadora, simbolizada ésta en el mismo 
descubrimiento de América. Las virtudes expresadas en la base son la Esperanza, la 
Fortaleza, la Religión, y a las que se sumó la Ciencia. Paralelamente, se propuso con la 
identificación de las virtudes que el programador iconográfico fue Michele Canzio, dado 
que las últimas tres aparecen en la base del Colón de Génova en forma de alegorías, y que 
en ninguna otra escultura de las décadas circundantes en Latinoamérica se las utiliza en 
conjunto. La única que no aparece en Génova y sí en Lima, es la Esperanza, pero su 
presencia no sólo es justificable, sino capital para la comprensión de la base de Lima. Así, 
la conjunción de la virtud de la Esperanza como virtud de la Religión, y hermana de la 
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Ciencia, permitió la lectura de la estatua de Revelli como un enviado civilizador y 
moralizador.
Este discurso religioso fue de gran importancia cultural para la década de 1850. 
Aunque no se manifestó con fuerza durante el gobierno de Echenique, ya que ni él ni el 
ministro Tirado expresaron preocupaciones profundas al respecto, de igual modo está ahí, 
expuesto en el Colón y en la Alameda de los Descalzos. Pero donde sí cobro especial 
importancia la religiosidad, en cambio, fue en el gobierno de Castilla. Los hechos fueron 
explicados: la guerra civil levantada contra Echenique desembocó en la Consitución liberal
de 1856, que finalmente provocó una segunda guerra civil, pero esta vez de parte de 
Vivanco contra Castilla y bajo una reacción conservadora. La fuerte repercusión que tuvo 
este segundo movimiento bélico, ocasionó que Castilla cambiara la constitución en 1860 
hacia una propuesta más moderada. Y las fechas concuerdan: el 30 de agosto de 1860, 
justo entre la apertura del Congreso constituyente y la aprobación de la nueva constitución, 
se inaugura la estatua. El Cristóbal Colón ganaba así un contexto político en dónde 
desenvolverse.
15) Lo que se ha podido demostrar con que Felipe Barreda complementara a la 
serie de los meses con la de los dioses griegos, y con que Paz Soldán hiciera lo mismo en 
el Cristóbal Colón con los machones de la verja, es que los contenidos iconográficos 
fueron comprendidos en su momento y a través de dos gestiones gubernamentales 
distintas. Asimismo, en el Colofón se ha visto que esta comprensión llegó al punto que los 
mismos elementos iconográficos del Colón de 1860 fueron anticipados de manera 
resumida en las estatuas del Cristóbal Colón y Poseidón de 1857 frente a la Alameda de 
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los Descalzos; y que para la inauguración del busto de Colón en 1876, los discursos se 
expresaron en los mismos términos de civilización, laboriosidad, ciencia y moralidad, que 
se han desarrollado a lo largo de todo el presente trabajo.  
16) Por último, la manifestación de las virtudes que se han ido mencionando, 
fueron distribuidas en los distintos conjuntos escultóricos. La Alameda de los Descalzos 
porta con la laboriosidad y la religión, y si se suman el Colón y Poseidón, también con la 
ciencia; el Simón Bolívar, expresa el civismo en su máxima expresión; y el Cristóbal 
Colón, hermana a la religión con la ciencia dentro de una misma empresa civilizadora. El 
círculo se cierra, generando, por último, que todas las veintidós estatuas financiadas por el 
Estado durante el período de 1852 a 1860, sean un grupo ideológico indivisible.
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Fig. 12: Piscis-Febrero, anónimo. 
Postal del editor Eduardo Polack 
fechada en 1902, tomada del 
fotograbado de Carlos Southwell.  
 
Fig. 13: Piscis-
Febrero, 
anónimo. 
Detalle de la 
herramienta, 
trabajada en 
Photoshop. 
Postal del editor 
Eduardo Polack 
fechada en 
1902, tomada 
del fotograbado 
de Carlos 
Southwell. 
 Fig. 14: Azoleta 
y escardillo.  
Tomada de la 
web: 
rocianadelconda
do.xunem.com 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 15: Aries-Marzo, de Vincenzo 
Gajassi. Fotografía de Daniel Vifian.   
 
Fig. 16: Aries-
Marzo, de 
Vincenzo 
Gajassi. Detalle 
del peto con el 
signo zodiacal. 
Fotografía de 
Daniel Vifian.   
 
Fig. 17: Aries-
Marzo, de 
Vincenzo Gajassi. 
Detalle de la 
firma. Fotografía 
de Daniel Vifian.   
 
Fig. 18: Aries, de Francis van 
Bossuit. Tomada de la web: 
bowtiesandbeards.tumblr.com 
 
 
 
Fig. 19: Mayo y Agosto (izquierda y derecha, 
respectivamente) del Les très riches heures du Duc de Berry, 
de los Hermanos Limbourg. Tomada de la web: wga.hu/ 
Fig. 20: Marzo de Joan Raon y Charles Le Brun 
(izquierda y derecha respectivamente). Tomada 
de: Mouyreyre 2008. 
Fig. 21: De izquierda 
a derecha: 1) Ares 
Ludovisi. Tomada de 
la web: 
wikipedia.org; 2) 
Carro de Marte, 
ilustración para las 
alegorías de Cesare 
Ripa. Tomada de la 
web: 
labirintoermetico.co
m; 3) Marte, de 
Bertel Thorwaldsen. 
Tomada de la web: 
thorvaldsensmuseum
.dk 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 22: Tauro-Abril, anónimo. 
Fotografía de Daniel Vifian.   
 
Fig. 23: Tauro-Abril, anónimo. Detalle de copa y ramo de flores y hojas. 
Fotografía de Daniel Vifian.   
 
  
 
 
Fig. 24: Dionisio. Tomado de la 
web: www.theoi.com 
Fig. 25: Dionisio, de Miguel Ángel. 
Tomada de la web: 
eluniversodeclio.blogspot.com 
Fig. 26: Equinoccio de otoño, de Cesare Ripa. 
Tomada de la web: www.labirintoermetico.com 
Fig. 27: Otoño como Dionisio, de Thomas 
Regnaudin. Tomada de la web: 
wikipedia.org 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 28: Géminis-Mayo, de Francesco 
Fabj-Altini. Fotograbado de Carlos 
Southwell. Inicios siglo XX.   
 
Fig. 29: Géminis-Mayo, de 
Francesco Fabj-Altini. Fotografía de 
Daniel Vifian.   
 
Fig. 30: Géminis-Mayo, de Francesco Fabj-
Altini. Detalle de signo zodiacal e higuera. 
Fotografía de Daniel Vifian.   
 
Fig. 31: Géminis-Mayo, de 
Francesco Fabj-Altini.  Detalle 
de la firma. Fotografía de 
Daniel Vifian.   
 
Fig. 32: Simón 
Bolívar, de Pietro 
Tenerani. Grabado 
xilográfico, 
tomado de: Papel 
Periódico Ilustrado 
1881-1887, 
Bogotá. Página 
web del Banco de 
la República, 
Colombia.  
 
 
Fig. 33: Géminis-Mayo, de 
Francesco Fabj-Altini.  Detalle del 
rostro. Fotografía de Daniel 
Vifian.   
Fig. 34: Rostro de Alejandro Magno. 
Tomada de la web: 
wildfiregames.com   
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
Fig. 35: Cáncer-Junio, de Ferdinando 
Andrei. Fotograbado de Carlos 
Southwell. Inicios siglo XX.   
 
Fig. 36: Cáncer-Junio, de 
Ferdinando Andrei. Fotografía de 
Daniel Vifian.   
 
Fig. 37: Cáncer-Junio, de Ferdinando 
Andrei. Detalle del signo y del saco de 
choclos. Fotografía de Daniel Vifian.   
 
 
Fig. 38: Cáncer-Junio, de Ferdinando Andrei. Detalle de la firma.  Fotografía de 
Daniel Vifian.   
 
 
Fig. 39: iluminaciones del Speculum Humanae Salvationis: meses de marzo unió y 
noviembre, todos usando el hacha. Tomada de: López de Munain 2011. 
 Fig. 40: Febrero, de 
Benedetto Antelami. 
Fotografía de Renzo 
Dionigi. Tomada de la web: 
flickriver.com 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 Fig. 41: Leo-Diciembre (mes 
corregido), de Antonio Bisetti. 
Fotograbado de Carlos Southwell. 
Inicios siglo XX.   
 
Fig. 42: Leo-Diciembre (mes 
corregido), de Antonio Bisetti. 
Fotografía de Daniel Vifian.   
 
Fig. 43: Leo-Diciembre 
(mes corregido), de 
Antonio Bisetti. 
Detalle de las flores, 
vistas desde la 
izquierda. Fotografía 
de Daniel Vifian.   
 
Fig. 44 Leo-Diciembre (mes 
corregido), de Antonio Bisetti. 
Detalle de la firma. Fotografía de 
Daniel Vifian.   
 
 
 
Fig. 45: Bañista, de Cristophe-Gabriel 
Allegrain. Tomado de la web: 
wikipedia.org 
Fig. 46: Príncipe de la Primavera, ejemplo románico 
empleado por: Villaseñor 2011. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 47: Virgo-Agosto, de G. 
Benaglia. Fotografía de Daniel 
Vifian.   
 
Fig. 48: Virgo-Agosto, de G. Benaglia. 
Detalle del cuenco con frutos. Fotografía 
de Daniel Vifian.   
 
Fig. 49: Virgo-Agosto, de G. Benaglia. 
Detalle del signo zodiacal y libro. 
Fotografía de Daniel Vifian.   
 
Fig. 50: Virgo-Agosto, de G. Benaglia. Detalle 
de la firma. Fotografía de Daniel Vifian.   
 
   
Fig. 51: Sófocles Laterano. 
Tomado de la web: 
ha5lustrosdespues.blogspot.com 
Fig. 52: Vibia Sabina. Tomado de la web: 
historiadelamodalametro.blogspot.com 
Fig. 53: Invierno, de Felice Baini. Fotografía 
de Fabrizio Ruggeri. Tomada de la web: 
f1online.de 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 54: Las cuatro estaciones, de Charles Le brun, en el 
Grande Commande. Tomada de la web: wikipedia.org 
Fig. 55: Invierno, de François 
Girardon. Tomado de la web: 
wikipedia.org 
Fig. 56: Enero como 
Jano, de Benedetto 
Antelami. Tomada 
de: Villaseñor 2011. 
 
 
 
 Fig. 57: Libra-Setiembre, de 
Vincenzo Gajassi. Fotografía de 
Daniel Vifian.   
 
Fig. 58: Libra-Setiembre, de Vincenzo Gajassi. 
Detalle de la caída de flores. Fotografía de 
Daniel Vifian.   
 
Fig. 59: Libra-Setiembre, de Vincenzo Gajassi. 
Detalle de la firma. Fotografía de Daniel 
Vifian.   
 
Fig. 60: Primavera, de Sandro 
Botticelli. Detalle de Flora. 
Tomado de la web: wga.hu/ 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
   
Fig. 61: Ballerina, de Antonio 
Canova. Tomado de la web: 
wikipedia.org 
Fig. 62: Terpsicore, de Antonio Canova. Tomado de la 
web: wikipedia.org 
Fig. 63: Palladio en Vicenza, 
de Vincenzo Gajassi. Detalle 
tomado de la web: 
wikipedia.org   
 
 
 
 
 
Fig. 64: Ilustración de John Flaxman. Tomado de la web: 
cclaridad.blogspot.com 
Fig. 65: Grabado: Bruto y Arrano, de Luiggi Sbatelli. 
Tomado de la web: thomaswilliamsfineart.com 
Fig. 66: Grabado para la Secchia rapita, de Vincenzo Gajassi. 
Tomada de la web: etnostoria.it 
 
Fig. 67: Madre con dos hijos, de Vincenzo Gajassi, según 
Tomaso Minardi. Tomada de la web: thorvaldsensmuseum.dk 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
Fig. 68: Tímpano del Templo de Saturno de Villa Torlonia, de VIncenzo 
Gajassi. Detalle tomado de la web: wikipedia.org   
 
Fig. 69: Detalle de Nacimiento de 
Venus, de Sandro Botticelli. 
Tomado de la web: wga.hu/ 
 
 
 
Fig. 70: Escorpio-Octubre, de 
Felice Baini. Fotografía de Daniel 
Vifian.   
 
Fig. 71: Escorpio-Octubre, de Felice 
Baini. Detalle de la firma. Fotografía de 
Daniel Vifian.   
 
Fig. 72: Venus de Fréjus (o Venus 
Genetrix). Tomada de la web: 
hellenica.de. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 73: Doncella de la Primavera, ejemplo 
románico usado por: Villaseñor 2011. Fig. 74: Abril del Les très riches heures du 
Duc de Berry, de los Hermanos Limbourg. 
Tomada de la web: wga.hu/ 
 
 
 Fig. 75: Sagitario-Noviembre, de 
Giuseppe Luchetti. Fotografía 
de Daniel Vifian.   
 
Fig. 76: Sagitario-Noviembre, de Giuseppe Luchetti. Detalle del signo y 
frutos. Fotografía de Daniel Vifian.   
 
Fig. 77: Sagitario-Noviembre, de Giuseppe Luchetti. Detalle de la firma. 
Fotografía de Daniel Vifian.   
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Fig. 78: Flora, de Pietro Tenerani. 
Tomado de la web: scultura-
italiana.com 
Fig. 79: calendario agrícola del Baptisterio de Parma: la primera, 
segunda y tercera estatua desde la izquierda, corresponden a los 
teŵas: ͞PríŶĐipe de la priŵaǀera͟, ͞Guerrero a Đaďallo͟ y ͞DoŶĐella 
de la priŵaǀera͟, de BeŶedetto AŶtelaŵi. Toŵada de la ǁeď: 
flickr.com 
 
 
 
Fig. 80: Capricornio-Julio (mes 
corregido), de Antonio Bisetti 
(atribuido). Fotografía de Daniel 
Vifian.   
 
Fig. 81: Capricornio-Julio (mes corregido), 
de Antonio Bisetti (atribuido). Detalle de 
cuenco y corona. Fotografía de Daniel 
Vifian.   
 
Fig. 82: Hebe, de Bertel Thorvaldsen. 
Tomado de la web:  
http://www.thorvaldsensmuseum.dk  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
Fig. 83: San Judas Tadeo, 
de Bertel Thorvaldsen. 
Tomado de la web: 
flickriver.com 
 
Fig. 84: San Andrés, de Bertel 
Thorvaldsen. Tomado de la 
web: flickriver.com 
 
Fig. 85: Detalle de la Tumba de Eugene Beauharnais, 
de Bertel Thorvaldsen con Pietro Tenerani. Tomado de 
la web: andrewhopkinsart.blogspot.com 
 
 
 
Fig. 86: 
Autorretrato con 
Esperanza, de 
Bertel Thorvaldsen. 
Tomado de la web:  
thorvaldsensmuseu
m.dk  
Fig. 87:  Noviembre del Les très riches heures du Duc 
de Berry, de los Hermanos Limbourg. Tomada de la 
web: wga.hu/ 
Fig. 88: 
Noviembre del 
Speculum 
Humanae 
Salvationis. 
Tomada de: López 
de Munain 2011. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 89: Ganímedes y el águila del Museo 
Vaticano. Tomada de la web: 
ancientrome.ru 
Fig. 90: Ganímedes y el águila, de Bertel 
Thorvaldsen. Tomado de la web:  
thorvaldsensmuseum.dk  
Fig. 91: Hebe, de Antonio 
Canova. Tomada de la 
web: lib.haifa.ac.il 
 
 
 
Fig. 92: Genio en el 
conjunto funerario de 
Clemente XIII, de 
Antonio Canova. 
Tomada de la web: 
wikipedia. org 
Fig. 93: La pobreza 
impide a los buenos 
espíritus el éxito 
(prosopopeya) de la 
serie de la Fortuna, 
de Alciato. Edición 
francesa de  Lyon, en 
1558. 
Fig. 94: Detalle de Judit, de Donatello. Tomado 
de la web: sandstead.com 
  
 
 
 
 
Figs. 95, 96 y 97: Relieves de la Fontana Maggiore: meses de enero (Agosto peruano), febrero (Setiembre peruano) y marzo (Octubre peruano). 
Perugia, Italia. Tomadas de la web: wikipeia.org 
Figs. 98, 99 y 100: Relieves de la Fontana Maggiore: meses de abril (Noviembre peruano), mayo (Diciembre peruano) y junio (Enero peruano). 
Perugia, Italia. Tomadas de la web: wikipeia.org 
Figs. 101, 102 y 103: Relieves de la Fontana Maggiore: meses de julio (Febrero peruano), agosto (Marzo peruano) y setiembre (Abril peruano). 
Perugia, Italia. Tomadas de la web: wikipeia.org 
Figs. 104, 105 y 106: Relieves de la Fontana Maggiore: meses de octubre (Mayo peruano), noviembre (Junio peruano) y diciembre (Julio peruano). 
Perugia, Italia. Tomadas de la web: wikipeia.org 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
   
Fig. 107: Estatuas de la entrada de la Alameda de los Descalzos, completas. Detalle de una fotografía de Eugène Courret. 1868.  
 
Fig. 108: Cloris, anónimo. 
Fotografía de Daniel Vifian. 
 
Fig. 109: Artemisa, anónimo. 
Vista frontal. Fotografía de 
Daniel Vifian. 
 
Fig. 110: Artemisa, anónimo. 
Vista posterior. Fotografía de 
Daniel Vifian. 
 
 
  Fig. 111: Cronos, anónimo. 
Fotografía de Daniel Vifian. 
 
Fig. 112: Zeus, anónimo. Vista 
desde la derecha. Fotografía de 
Daniel Vifian. 
 
Fig. 113: Zeus, anónimo. Vista 
desde la izqueirda. Fotografía 
de Daniel Vifian. 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 114: Ceres, anónimo. 
Fotografía de Daniel Vifian. 
 
Fig. 115: Hebe, anónimo. Fotografía 
de Daniel Vifian. 
 
Fig. 116: Billete de 100 Soles de El Banco de Arequipa. Década de 1870. Colección privada. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 117: Fotografía de Eugène Manoury (Sociedad Fotográfica de Lima) de la Plazuela del Congreso. 1862-63.  
Fig. 118: Fotografía de la Plazuela del Congreso. Fines del siglo XIX, inicios del XX. Tomada de una postal del editor 
Birimisa Melian y Cía, circulada en 1908. Colección privada. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 119: Relieve Batalla de Junín, de Filippo Gnaccarinni. Fotografía de Daniel Vifian.   
 
Fig. 120: Relieve Batalla de Junín, de 
Filippo Gnaccarinni. Detalle de jinete 
moribundo. Fotografía de Daniel Vifian.   
 
Fig. 121: Relieve Batalla de Junín, de 
Filippo Gnaccarinni. Detalle de jinete 
volteado. Fotografía de Daniel Vifian.   
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 122: Relieve Batalla de Ayacucho, de Filippo Gnaccarinni. Fotografía de Daniel Vifian.   
 
Fig. 123: Relieve Batalla de Ayacucho, 
de Filippo Gnaccarinni. Detalle. 
Fotografía de Daniel Vifian.   
 
Fig. 124: Relieve Batalla de Junín, de 
Filippo Gnaccarinni. Detalle del Bolívar. 
Fotografía de Daniel Vifian.   
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 125: Incendio del Borgo, de Rafaello Sanzio. Tomada de la web: wga.hu/   
 
Fig. 126: Batalla de Ostia, de Rafaello Sanzio. Tomada de la web: wga.hu/   
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 127: Prometeo, de Filippo Gnacarinni, pasado a litografía por 
Francesco Fontana. Tomada de la web: thorvaldsensmuseum.dk 
 
Fig. 128: Lápida de la familia Gnaccarinni, de Filippo 
Gnacarinni. Tomada de la web: 
artedemivida.blogspot.com 
 
   
Fig. 129: Verano, de Filippo Gnacarinni. Tomada 
de la web: 123rf.com 
 
Fig. 130: Primavera, de Filippo Gnacarinni. 
Tomada de la web: 123rf.com 
 
Fig. 131: Genio de las artes, de Filippo 
Gnacarinni. Tomada de la web: 123rf.com 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
   
Fig. 132: Estatua ecuestre de Simón Bolívar, de Adamo Tadolini. Vista en diagonal. Fotografía de Daniel Vifian.   
 
Fig. 133: Estatua ecuestre de Simón Bolívar, de 
Adamo Tadolini. Vista desde la izqueirda 
Fotografía de Daniel Vifian.   
 
Fig. 134: Estatua ecuestre de 
Simón Bolívar, de Adamo 
Tadolini. Vista frontal. 
Fotografía de Daniel Vifian.   
 
Fig. 135: Estatua ecuestre de Simón Bolívar, de Adamo 
Tadolini. Vista desde la derecha Fotografía de Daniel 
Vifian.   
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Fig. 136: Muestra de la Estatua ecuestre de Simón Bolívar, de 
Adamo Tadolini. Fotografía de Daniel Vifian.   
 
Fig. 137: Pedro el Grande, de Étienne-Maurice Falconet. Tomada 
de la web: lib-art.com 
 
 
 
Fig. 138: Cástor y Pólux del Quirinal. Tomada de la web: 
pedroferrerfotografia.blogspot.com 
 
Fig. 139: Carlos III, de Canova. Tomada de la web: 
adevaherranz.es 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 140: Retrato de Simón Bolívar, de Francoise 
Desire Roluin. Tomada de: Segundo Sánchez 1916 
 
Fig. 141: Medalla de D’AŶgers ĐoŶ retrato de “iŵóŶ Bolíǀar. 
Tomada de: Segundo Sánchez 1916 
 
Fig. 142: Litografía de Simón Bolívar, de 
Gottschick. Tomada de la web: 
coleccionbolivarianajjperdomoboza.blogspot.com 
 
Fig. 143: Estatua ecuestre de Simón Bolívar, de Adamo Tadolini. Detalle 
del rostro. Fotografía de Daniel Vifian.   
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 144: Perseo y Medusa, de Antonio Canova. Tomada de la 
web: wouldnt-itbe-lovely.blogspot.com   
Fig. 145: Rapto de Ganímedes, de Adamo Tadolini. Tomada de 
la web: wikimedia.org 
Fig. 146: Paulina Borghese, de Antonio Canova. Tomada de la 
web: diegoarnedoccss.wordpress.com   
 
Fig. 147: Ganímedes y águila, de Adamo Tadolini. Tomada de la 
web: c300221.r21.cf1.rackcdn.com 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
Fig. 149: Busto de Alessandro Buttaoni, de Adamo Tadolini. Tomada de la 
web: certosa.cineca.it 
Fig. 150: Busto de Clotilde Tambroni, de 
Adamo Tadolini. Tomada de la web: 
certosa.cineca.it 
  Fig. 151: San Pablo, de Adamo Tadolini. Tomada de la 
web: saintpetersbasilica.org 
Fig. 152: Francisco de Sales, de Adamo Tadolini. Tomada de la 
web: saintpetersbasilica.org 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 153: Fotografía de Rafael Castro Ordoñez del Rímac y Alameda Nueva (se aprecia el Cristóbal Colón en el óvalo de la 
alameda). 1862-63.  
Fig. 154: Estatua conmemorativa a Cristóbal Colón en la Alameda Nueva. Fotografía de Eugène Courret (tomada de una 
tarjeta de visita). Década 1860.  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 155: Estatua conmemorativa a Cristóbal Colón en la Alameda Nueva. Fotografía de Rafael Castro Ordoñez. 1862-63.  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 156: Estatua conmemorativa a Cristóbal Colón en la Plazuela de Santa Ana. Tomada de una postal del editor 
Eduardo Polack, de la década de 1900. Hace uso de una fotografía de entre 1868 a 1872.  Colección Privada. 
 
Fig. 157: Estatua conmemorativa a Cristóbal Colón en la Plazuela de Santa Ana. ¿Fotografía de Eugène Courret? Entre 
1868 a 1872.  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 158: Estatua conmemorativa a Cristóbal Colón en la Plaza de la Exposición. Fotografía entre 1872 a 1898.  
 Fig. 159: Relieve Esperanza. Fotografía de Daniel Vifian.  
 
 
Fig. 160: Relieve Esperanza. Detalle del 
delfín y tablones como cresta de una ola. 
Fotografía de Daniel Vifian.  
Fig. 161: Relieve de 
los atributos de 
Neptuno.  
Fotografía de 
Daniel Vifian.  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 162: Relieve 
Fortaleza. Fotografía de 
Daniel Vifian.  
Fig. 163: Relieve 
Fortuna. Fotografía de 
Daniel Vifian.  
  
 
 
 
Figs. 164 y 165: Relieve Fortuna. Detalles de Cristo y María. Fotografías de Daniel Vifian.  
Fig. 166: Relieve Ciencia y Religión. Fotografía de Daniel Vifian.  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
Fig. 167: Cristóbal Colón en Génova. Tomada de la web: 
vinoconvistablog.me 
Fig. 168: Cristóbal Colón en Génova. Detalle de 
la estatua. Tomada de la web: es.123rf.com 
  
Fig. 169: Michele Galitzin. Tomada de la web: certosa.cineca.it Fig. 170: Teodoro Galitzin. Tomada de la web: certosa.cineca.it 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Fig. 171: Pietro Magenta. Tomada de la web: certosa.cineca.it Fig. 173: Boceto previo del Pietro Magenta. Tomada de la 
web: certosa.cineca.it 
 
 
 
Fig. 172: Michele Galitzin. Detalle. 
Tomada de la web: certosa.cineca.it 
Fig. 174: Emblema La 
esperanza cercana, de 
Alciato. 
Fig. 175: Emblema 
Del príncipe que 
procura la 
seguridad de sus 
súbditos, de Alciato. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 176: Emblema La fortuna es compañera 
de la virtud, de Alciato. 
Fig. 177: Alegoría 
Ciencia, de Cesare 
Ripa. 
Fig. 178: Alegoría 
Matemática, de 
Cesare Ripa. 
  
Fig. 179: Estatua conmemorativa a Cristóbal Colón, de 
Salvatore Revelli. Vista frontal. Fotografía de Daniel 
Vifian.  
Fig. 180: Estatua conmemorativa a Cristóbal Colón, de Salvatore 
Revelli. Vista posterior. Fotografía de Daniel Vifian.  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
Fig. 181: Isaías, de Salvatore Revelli. Tomada de la 
web: es.123rf.com  
Fig. 182: San Paolo, de Salvatore Revelli. Tomada 
de la web: tonyassante.com 
Fig. 183: Tumba de Maria Adelaida di Sardegna, de 
Salvatore Revelli. Tomada de la web: camcocuba.org 
Fig. 184: Adele Ravina Lomellini, de Salvatore Revelli. Tomada 
de: Sborgi 1988 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 185: Relieve Colón 
encadenado, de 
Salvatore Revelli. 
Tomada de la web: 
vanderkrogt.net 
Fig. 186: Relieve Colón 
en Salamanca, de 
Giuseppe Gaggini. 
Tomada de la web: 
vanderkrogt.net 
Fig. 187: Relieve Colón 
tomando posesión de 
las tierras descubiertas, 
de Aristodemo Costoli. 
Tomada de la web: 
vanderkrogt.net 
Fig. 188: Relieve Colón 
presenta a los Reyes de 
España los frutos de la 
tierra nueva, de 
Aristodemo Costoli. 
Tomada de la web: 
vanderkrogt.net 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 189: Puente de acceso a la Alameda de los Descalzos, al lado de la Casa de la Perricholi. Se aprecian los machones con 
el Cristóbal Colón y el Poseidón. ¿Fotografía de Courret? 
 
 
Fig. 190: Cristóbal Colón, hoy en la Casa Aliaga. Fotografía 
cortesía de David Pino, administrador de la página web 
www.limalaunica.blogspot.com  
Fig. 191: Poseidón, hoy en el Paseo Sáenz Peña, en 
Barranco. Fotografía de Daniel Vifian.  
  
 
 
 
 
 
Fig. 192: Cristóbal Colón, de Pietro della 
Vedova en el Palazzo Reale de Torino. 
Tomada de la web: culturaitalia.it 
Fig. 193: Cristóbal Colón, de Pietro della Vedova en el Parque Forestal de 
Santiago de Chile, originalmente en el Palacio de la Exposición de Lima. 
Tomada de la web: vanderkrogt.net 
 
